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Nuno Cacote - Notas Biograficas

Nuno Luis Cagote da Silva nasceu em Rio Tinto em 1975. Iniciou 0s seus estudos
musicais com aulas particulares de piano com a professora Aida Monteiro e frequentou
a Escola de Musica do Porto (sendo bolseiro dessa mesma instituicdo) onde estudou
com Hélia Soveral e Madalena Soveral. Prosseguiu a sua aprendizagem no
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classe da professora Sofia Lourengo. Em 2000 foi aceite na conceituada Hochschule flr
Musik und Theater — Hannover (Alemanha) na classe do professor Markus Groh, tendo
terminado ai a sua licenciatura em piano com distingdo no ano de 2004. Em 2010
obteve 0 grau de mestre em piano - ramo performance na Universidade de Aveiro e
actualmente é doutorando na Universidade de Evora em piano - ramo interpretacéo.
Frequentou cursos de Masterclasse com: Helena S& e Costa, Vladimir Viardo, Tania
Achot, Paul Badura-Skoda e Jaroslaw Drzewiecki.

Foi distinguido com prémios em concursos nacionais de piano (dos quais se destaca o
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Nacional do Porto ou o grupo de percussdo Drumming, trabalhando sob a direccéo de
maestros como David Lloyd, Elie Octors, Ivo Cruz, e Fernando Marinho. Enguanto
pianista, tem participacdo regular em diversos concertos, recitais e festivais de masica
dos quais se destacam: Congressos da EPTA (European Piano Teachers Association), o
festival de nusica de Bebersee na Alemanha, o festival Ludwig Streicher e festival de
musica Espafiola de Léon em Espanha, o festival internacional de musica de Coimbra
ou o festival cistermusica em Alcobaga. Realizou gravagdes para a RDP.

E frequentemente convidado para orientar Masterclass de piano, para orar em
conferéncias e palestras relacionadas com o ensino da mdsica e para integrar juris de
concursos nacionais e internacionais de piano.

Como compositor/musico/actor tem incursdes regulares em diversos espectaculos de
teatro e programas de TV colaborando regularmente com companhias de teatro como o
Seiva Trupe ou o Stand da Comédia.

Actualmente é docente de piano no Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian
(Aveiro), na Escola de Artes da Bairrada, e é o docente responsavel pela Unidade
Curricular de Didactica da Musica — Mestrado em ensino da Musica na Universidade
Catolica (Porto).
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Resumo: Pedro Blanco — A vida e a obra para piano

Numa época em que correntes estéticas de filiacdo nacionalista marcavam a cultura
musical europeia, uma parte significativa do legado musical de Pedro Blanco (1883-
1919), em que se incluem as suas Suites, e obras orquestrais, sofre influéncia do
chamado Movimento Nacionalista Espanhol, corrente estética iniciada por Felipe
Pedrell, professor de composi¢éo de Pedro Blanco.

O Porto do inicio do séc. XX vivia no esplendor musical do pds-romantismo
wagneriano, manifestando-se essa outra vertente estética em obras de Pedro Blanco
como as Mazurkas, as Valsas ou o seu Concerto para piano op. 15, através de um
conjunto de caracteristicas associadas ao lado mais obscuro, sombrio e melancdlico
tipico deste movimento estético.

Este trabalho de investigacdo pretende estudar estas duas vertentes e estabelecer pontes
entre elas, dando ao intérprete importantes pistas para um melhor conhecimento e
interpretacdo da obra musical de Pedro Blanco.

Abstract: Pedro Blanco — His life and his piano works

In a period of time, where nationalist aesthetic currents defined European musical
culture, the major part of the musical legacy of Pedro Blanco, as his Suites, the
orchestral pieces, or the voice and piano pieces, were strongly influenced by the
aesthetic movement known as Spanish Nationalism, initiated by Felipe Pedrell
(Blanco’s composition teacher).

At the beginning of the 20th century, Porto was living in the musical splendor of
wagnerian post-romanticism. Pedro Blanco’s work features Mazurkas, Valsas and the
Concerto op. 15 for piano and orchestra, which are related to this darker, gloomier and
more melancholic side, typical from this post-romantic aesthetical movement.

The aim of this work is to underline these two main ideas, to establish a correlation
between them and at the same time to give the performer essential tips for a better
knowledge and interpretation of Pedro Blanco’s musical work.
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Prefacio

llustragdo 1: Foto de Pedro Blanco: http://pedro-blanco.blogspot.pt/ acedido em 12/07/2012

Las almas harmoniosas
Buscan su encanto
Sonora rosa metrica
Que ardes y brillas

Y Espafia ve en un ritmo
Siente en tu canto

Sus herbas sus clavelles

Sus manzanillas

Ruben Dario: Elogio de la Seguidilla



O fundamento da existéncia dos estudos pos-graduados nas
universidades, e dos trabalhos e das teses desenvolvidos pelos alunos a frequentar
aqueles ciclos de estudos, é o de produzir novo conhecimento.

Em Dezembro de 2010, defendi com sucesso a minha dissertacdo de
mestrado em musica, relacionada com a interpretacdo em pianoforte (instrumento
utilizado por W. A. Mozart na execucdo de parte da sua obra pianistica) e em piano
moderno, do concerto para piano e orquestra n°® 9 em mi bemol maior k. 271, dito
Jeunehomme, do referido autor. O objectivo desse trabalho de investigacdo foi o de
interpretar 0 concerto com orquestra no piano moderno, ndo sem antes o ter
experimentado num pianoforte (instrumento da época) e depois de ter chegado a
algumas conclusdes que deixei lavradas no documento de apoio a performance e que
apliquei (ou tentei aplicar) na execucdo do concerto. As referidas conclusdes
relacionam-se com a tematica da interpretacdo historicamente informada, em questfes
tdo peculiares como articulacdo, caracter, pulsacdo, ornamentacdo, orquestracdo e
dindmicas, que foram bastante enriquecedoras e tiveram como consequéncia imediata a
equacao do prosseguimento de estudos para o ciclo seguinte.

O objectivo principal seria o de alargar o espectro da investigacdo na area
da interpretacdo historicamente informada, em questdes especificas como as supra
mencionadas, mas desta vez aplicadas ao repertorio pianistico composto por Joseph
Haydn, com enfoque nos seus concertos para piano e orquestra. Desde Dezembro de
2010 até Junho de 2011 (altura em que realizei as provas de ingresso para o
doutoramento na Universidade de Evora), surgiram questdes que me obrigaram a
reflectir sobre a pertinéncia do tema a desenvolver no doutoramento. Um dos factos que
originou esta reflexdo foi uma critica desenvolvida e bastante elogiosa de uma pessoa
amiga ligada ao meio pianistico portugués, que se referiu a minha interpretacdo do
concerto n° 9 de Mozart como “pertencente a uma escola moderna do piano com uma
clareza notavel e nitidamente com muitos pontos de contacto com as interpretacfes dos
pianistas X e Y” que, com toda certeza, eu conheceria muito bem. Sem referir nomes,
direi apenas que, quando isto me foi dito, eu ndo fazia a mais pequena ideia de quem
esses pianistas eram e muito menos conhecia a interpretacdo dos mesmos do referido
concerto. O certo é que, com a interpretacdo que tinha feito e com respectivo documento
de apoio, tentei demostrar que é possivel fundamentar teoricamente a performance
pianistica. Ainda que tenha utilizado registos &udio de outras interpretagdes do

Jeunehomme ou visualizado videos de outros pianistas a executarem o concerto para a
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elaboracdo do D.A.P., ndo me deixei influenciar pela interpretacdo desses pianistas,
porque estou convicto de que uma parte substancial do valor de uma performance reside
na capacidade que o intérprete demonstra de construir uma identidade artistica genuina
baseada na relagdo com a mdusica atraves da pratica do instrumento.

Os canais de acesso a informacéo permitem que, com um simples clique,
possamos visualizar e/ou ouvir milhares de interpretacfes do Jeunehomme ou de todos
0S concertos para piano e orquestra de Mozart ou de Haydn. A reflexdo langada no
primeiro pardgrafo desta dissertacdo sobre a urgéncia de criacdo de pontes entre as
universidades e a vida quotidiana, levou a que questionasse a ideia que inicialmente
tinha para desenvolver num futuro trabalho de doutoramento.

Depois da tomada de consciéncia dos inimeros trabalhos de investigacdo
realizados com enfoque nos aspectos que, também por mim tinham sido abordados no
D.A.P. do mestrado, e de ter tomado conhecimento de outras tantas interpretacfes
daquele concerto de Mozart, que com toda certeza ja continham tudo aquilo que eu
entendia que era inovador, repensei a estratégia, o projecto e o0 modelo de investigacao
que tinha inicialmente alinhavado para o doutoramento, e que surgiria como um
seguimento natural do trabalho de mestrado.

Lentamente, amadureci a ideia de desenvolver uma investigacdo com um
enfoque diferente e de empregar toda a energia necessaria a realizacdo de um trabalho
minucioso e extenso em algo inovador, cativante e relacionado com o universo musical
portugués.

A entrevista para acesso ao doutoramento para a Universidade de Evora
aconteceu em Julho de 20110 acaso levou a que, pouco tempo antes da realizacdo da
entrevista, tivesse descoberto a obra pianistica de Pedro Blanco, um pianista e
compositor de raizes castelhanas que residiu em Portugal durante uma parte substancial
da sua vida. A cada peca que ia dedilhando ao piano, surpreendia-me algo de novo que
fazia com que me interessasse cada vez mais pela masica e pela personalidade de Pedro
Blanco, e que quisesse abracgar a causa de dar a conhecer ao universo musical e ao
mundo pianistico este compositor e a sua obra. Havia algo de poético, de pesaroso, de
doloroso, retratado na profundidade das suas melodias repletas de um lirismo
melancolico, e a convivéncia dessa caracteristica tdo tipica do romantismo tardio, com
motivos com um cariz mais popular e dangaveis, caracteristicos da musica espanhola,
cativou-me e fez com a minha curiosidade pelo estudo da obra do compositor fosse

crescendo.



Pedro Blanco viveu entre o saudosismo da sua terra natal, bem retratado
no pequeno excerto transcrito no inicio deste prefacio, e a melancolia do romantismo
tardio caracteristica do Porto no final do século XIX. Nunca negou as suas raizes
espanholas, mas tornou-se um admirador confesso da cultura e do povo lusitano: “e eu,
que admiro com fervor castelhano (que é quase fanatismo) a arte e os artistas
portugueses em todas as manifestacdes”.!

Constatei em conversas informais com 0s meus colegas docentes de piano
no C.M.P. que, quer Pedro Blanco, quer o seu legado musical, lhes eram totalmente
desconhecidos. Até 2007 ndo encontrei qualquer referéncia a apresentacdo das suas
obras, que ndo fossem as execugdes do préprio compositor em vida. Foi motivador
pensar no grande desafio que representaria poder revelar e contribuir para a divulgacéo
da obra pianistica deste compositor do fim do século XIX e principio do século XX,
que, a meu ver, merece ser reconhecida a nivel nacional e internacional.

Felizmente, a aceitacdo por parte do publico das obras de Pedro Blanco
tem sido evidente e tem-se reflectido nas oportunidades que véo surgindo para repetir
todos 0s concertos e recitais que realizei incluindo obras suas. Destaco 0s concertos
integrados no F.M.E.L. (edicdo de 2014), na semana cultural do C.M.P. (2013), na
semana cultural do C.M.A.C.G., na programacdo do C.C.B. (Circulo Cultural da
Bairrada). Sinto que, com este documento de apoio a performance da obra de Pedro
Blanco e com os concertos realizados com a musica para piano do compositor, estarei

realmente a dar razdo ao fundamento dos estudos pds-graduados nas Universidades.

! Blanco, Pedro In Atléntida — Mensdrio artistico literdrio e social para Portugal e Brasil n2 9 de 15 de
Julho de 1916 Pag. 889-891.



1) Introducéao

llustragdo 2 Pedro Blanco ao piano.
http://www.cajaruraldeasturias.com/cms/estatico/rvia/asturias/ruralvia/es/empresas/noticias/20110916.html

acedido em 12/07/2012

1.1) Objecto de Estudo e Problemaética

Desde os tempos de estudante de piano no Conservatério de Mdusica do
Porto e, a medida gque ia tomando conhecimento da estrutura do programa de piano para
os diferentes niveis de ensino, interrogava-me quanto ao reduzidissimo leque de obras
para piano de compositores portugueses abordado ao longo do meu percurso e também
do percurso dos meus colegas alunos de piano. Nas pecas portuguesas disponiveis na
Biblioteca do Conservatorio, intrigava-me a percentagem substancial de cépias de
manuscritos dos compositores nacionais que nem sequer estavam editadas. Ndo deixava
também de ser curioso que raramente fossem mencionados compositores portugueses e
respectivas obras nas aulas das disciplinas como Historia da Musica, Analise ou
Composicéo.

Actualmente, e enquanto professor de piano e pianista, deparo-me com a

constante repeticdo de pecas de masica portuguesa no repertorio executado pelos alunos


http://www.cajaruraldeasturias.com/cms/estatico/rvia/asturias/ruralvia/es/empresas/noticias/20110916.html

de piano no ensino oficial e até mesmo pelos meus colegas pianistas nas salas de
espectaculo. A esta pouca variedade de repertorio pianistico portugués disponivel no
percurso académico dos jovens estudantes de piano ndo é alheia a parca escolha
disponivel na revisdo dos programas de piano de 1974.

Tento contrariar esta realidade, pesquisando, para depois dar a conhecer
a alunos e a colegas docentes novos compositores, novas obras, novas linguagens
musicais, mesmo que ndo se encontrem incluidas no programa de 1974, que 0s
professores de piano devem utilizar como modelo.

Desde Setembro de 2010 até 31 de Agosto de 2013, no Conservatorio
de Musica do Porto, fui responsavel por uma comissdao que tinha como funcéo iniciar
uma revisdo pormenorizada dos programas oficiais de piano da instituicdo. Um dos
objectivos desta revisdo dos programas era inserir e alargar substancialmente o leque de
escolha no que a musica portuguesa para piano dizia respeito, tirando partido de varias
obras entretanto escritas e ndo contempladas nos programas. Devo referir o trabalho de
Bruno Belthoise e Jodo Pedro Mendes dos Santos na recolha e compilagdo de obras de
compositores portugueses ndo editadas, que agora é publicado pela AVA Musical
Editions (2013) sob o titulo Partituras de Musica Portuguesa para Piano. Pedro Blanco
(1883-1919), compositor e pianista hispano-portugués, ndo se encontra na revisdo de
1974; pretendo dar a conhecer, com este trabalho de investigacdo, elementos relativos a
sua vida e obra.

Em 2008, leccionava na Academia de Musica Costa Cabral no Porto
quando Agostinho Santos, sobrinho neto do compositor Pedro Blanco e pai de uma
aluna minha, me abordou no fim de uma aula, para que eu tomasse conhecimento da
obra para piano do seu tio-avd. A conversa centrou-se em alguns aspectos da vida do
compositor, como a fixacao de residéncia no Porto desde muito cedo e a sua actividade
enquanto docente de piano no Conservatério de Mdsica naquela cidade desde 1917 até a
data da sua morte em 1919, tendo sido convidado directamente por um dos fundadores,
Raimundo de Macedo?. Este familiar tentou, junto de colegas meus da referida

Academia de Mdsica, estimular a execucéo de algumas obras Pedro Blanco. Houve um

2 Raimundo de Macedo (1869-1925) - pianista e maestro portuense formado em Leipzig e
responsavel pela fundacdo do CMP.



conjunto de docentes que respondeu a sugestéao e tive o prazer de, durante uma audigéo
de professores, ouvir algumas das cancdes para canto e piano e a Mazurka del dolor op.
12. Este evento deixou-me curiosissimo quanto ao compositor e a sua obra para piano.
Mais tarde, o sobrinho-neto teve a amabilidade de me facultar algumas partituras para
que eu pudesse conhecer mais de perto a obra musical do seu tio-avo.

A paixdo e entusiasmo de Agostinho Santos contagiaram-me,
despertando em mim o interesse em saber mais sobre a vida e obra do pianista. Para este
crescente interesse contribuiu o facto de grande parte da sua vida, da sua personalidade
e da sua obra permanecerem envoltos num mistério que muito possivelmente
permanecera insollivel pela escassez de dados. Uma parte substancial da sua obra
encontra-se inclusivamente extraviada.

E curioso o facto de as pecas para piano compostas por Pedro Blanco
estarem contidas nos programas de piano do CMP de 1939, elaborados em colabora¢éo
com Viana da Motta (com quem Blanco trocou correspondéncia), mas nao se
encontrarem na revisdo programatica em 1974.

Preocupante é o acesso quase impossivel as partituras de Pedro Blanco,
uma vez que a grande maioria ndo se encontra neste momento editada e/ou disponivel
para venda em Portugal. Apraz-me registar nesta introdugé@o que, depois de iniciado este
trabalho de investigacdo e de ja ter tido oportunidade de realizar alguns recitais em
Portugal e Espanha com obras de Pedro Blanco, houve edicdo e publicacdo da
Polonaise em Ré menor (estando prevista a edi¢do, num futuro proximo, de mais obras
do compositor), gracas a um trabalho conjunto com o F.M.E.L.- que me convidou a
executar o Concerto para piano e orquestra op. 15 de Pedro Blanco, num concerto
integrado na edi¢do do F.M.E.L. de 2014 e que se realizou em 20 de Junho de 2014 - e
que a procura das partituras que ja estavam editadas teve um grande acréscimo.

E intrigante constatar que um nome que contribuiu para a formagao dos
primeiros alunos do C.M.P. e para o desenvolvimento do panorama cultural portuense
do inicio do século XX seja tdo desconhecido do meio pianistico portugués como

reconhecido pelo compositor e maestro Antonio Vitorino d’Almeida:

E, entre outros nomes, h& que citar uma personalidade injustamente
esquecida: Pedro Blanco (1883-1919). Embora fosse espanhol, viveu
parte da sua vida em Portugal, compondo, dirigindo, ensinando ¢ em
especial no Porto, mas a despeito dos esforcos da familia mais
préxima, mormente um filho, a sua musica acabaria por ser esquecida
na obscuridade de gavetas e armarios, até que, ja muito recentemente,



um extraordinario acaso, permitiu que as atencdes voltassem a incidir
sobre a obra e a personalidade deste musico (Vitorino d’Almeida,
2008)

Depois de realizada a primeira abordagem a obra pianistica de Pedro
Blanco, facilmente se conclui que esse legado € muito heterogéneo e variado. Numa
parte da obra deste compositor, assiste-se a um reviver do esplendor pianistico do
Romantismo do séc. XIX, reconhecendo-se elementos da musica de Chopin, Brahms ou
Schumann. Disto sdo exemplos a Mazurka Triste op. 1, as Dos Mazurkas op. 12, as seis
Valsas Lentas (sem numero de opus) e a Polonaise em ré menor. Nestas obras, a
estrutura formal e o percurso harménico tragados pelo autor reportam-se ao auge do
Romantismo.

Num dos recitais realizados durante o curso de Doutoramento, pretendi
estabelecer uma ponte entre Chopin e P. Blanco, ndo esquecendo os compositores do
nacionalismo espanhol contemporaneos deste ultimo, no que diz respeito a concepg¢édo
da Mazurka, tendo encontrado pontos em comum e pontos divergentes que indicarei no
capitulo dedicado a essa tematica. Penso que determinados pormenores patentes nas
referidas obras de Pedro Blanco, como as indicacdes de tempo lento, e algumas
especificidades nos motivos melddico-ritmicos, constituem inovacBes no género
musical a que nos reportamos.

Existe uma outra vertente no autor mais ligada a musica popular
espanhola e portuguesa de entdo, que o faz escrever suites como a Galania ou a
Hispania, cujos temas principais das dangas ou dos andamentos lembram cangfes
populares andaluzas e encontram paralelo numa qualquer suite espanhola de
compositores contemporaneos de Pedro Blanco, como a Iberia de Albeniz, compositor
pelo qual nutria uma grande admiracéo.

O Concerto para piano € uma obra séria e longa - com uma duracéo de
cerca de quarenta minutos - tipica de um Romantismo tardio que faz lembrar os grandes
concertos para piano do século XIX, utilizando extremos de dindmica como 0
pianissimo de uma melodia lirica e melancélica e o fortissimo orquestral de uma massa
de acordes densos. Esta mistura de orientacdes estilisticas de Pedro Blanco merece um
estudo mais aprofundado, cujo objectivo final serd o de clarificar algumas opcdes do

compositor em termos estéticos.



1.2) Objectivos

A caracterizacdo estilistica e contextualizacdo estética da obra para piano
de Pedro Blanco afigura-se uma tarefa bastante complexa para um intérprete, um
musicologo ou um investigador, ndo s pela falta de informagdo e documentagdo sobre
0 assunto, pela quase auséncia de trabalhos analogos e interpretacfes da obra para piano
do compositor, como também pela versatilidade e variedade estética patentes no seu
reduzido legado musical.

Este trabalho de investigacdo visa, por isso, sistematizar e dar a conhecer
os dados disponiveis sobre a vida e a obra para piano de Pedro Blanco, sendo o
objectivo principal contextualizar a referida obra musical e confronta-la com estilos
analogos. Pretendo também documentar o contributo do compositor/pianista para o
desenvolvimento do panorama musical e social do Porto no inicio do séc. XX.

Numa segunda fase, e apesar de estar fora do &mbito desta tese de
doutoramento, tentarei, sempre que possivel, e como forma de complemento a este
trabalho de investigacdo, reintroduzir a obra musical de Pedro Blanco nos programas de
piano do ensino artistico especializado. Em certa medida, tal objectivo foi superado,
pois o0 documento elaborado no CMP serve de referéncia a outras escolas do ensino
especializado da musica.

E com enorme satisfacdo que assisto a um reavivar da memoéria de Pedro
Blanco no universo pianistico portugués. Ainda que ndo faca parte do objectivo
principal deste trabalho de investigacao, considero de fulcral importéncia referir a ponte
que se estabelece entre o conhecimento criado nas universidades e 0 mundo profissional

e sinto que, nesta medida, os efeitos desta tese podem constituir um bom exemplo.



1.3) Estado da Arte

A escassez de bibliografia disponivel sobre Pedro Blanco e a sua obra
constituiu outro dos factores que me motivaram ao desenvolvimento do presente
projecto. Até 2006, pouco ou nada estava disponivel para o publico.

Vale a pena referir a importancia da accdo desenvolvida por José Pedro
Abreu Blanco, neto de Pedro Blanco, no que toca a preservacdo e alargamento do
espolio do compositor. Foi ele quem reuniu esse espoélio, coleccionando cartas,
manuscritos de partituras, partituras, recortes de periddicos e pequenos objectos
herdados de sua avé Clementina, mulher de Pedro Blanco, que encontrava na sua casa e
na de seus irmdos. Apesar de ndo estar profissionalmente ligado a musica, era e € um
melémano e um interessado pela personalidade do compositor seu avé. Resolveu, a
titulo pessoal, investigar algumas das questfes musicais ligadas a obra de Pedro Blanco,
empenhando-se até na busca de pistas que permitissem recuperar algumas das partituras
entretanto perdidas. Tomou a iniciativa de contactar musicos portugueses e espanhois
para Ihes dar a conhecer a vida e a obra de seu avo.

Lentamente, alguns deles acederam a tocar algumas obras e, no comeco
do séc. XXI, o nome de Pedro Blanco voltou a constar das salas de concerto. Em 2006,
José Pedro Abreu contactou e motivou as musicologas Béarbara Vilallobos e Maria Jodo
Pedroso a procederem ao tratamento e catalogacdo do espélio. Estas acederam a sua
sugestdo e, para além do trabalho de organizacdo do legado do compositor, escreveram
um artigo sobre Pedro Blanco que esta incluido na Enciclopédia da Musica em Portugal
no século XX3. O artigo contém notas biograficas relativas ao pianista, onde sdo tecidas
algumas consideracGes do ponto de vista estilistico, bem como uma rela¢do das suas
obras musicais e dos artigos por si escritos para revistas e periddicos musicais.

Em 2007, Sofia Lourengo concordou em gravar duas mazurcas -
Mazurka del dolor y del amor e a Valse Lente (Jeunesse d’amour) € inclui-las no seu
CD Porto Romantico*, tornando este CD um dos principais meios de divulgacdo do

compositor em Portugal.

3 Villalobos, Barbara; Lima, Maria J. 2010. Blanco, Pedro. In Enciclopédia da Mdsica em Portugal no Século XX,
ed. Castelo-Branco, Salwa EI Shawan (coord), 145 - 146. ISBN: 9789896440916. Lishoa: Temas e Debates /
Circulo de Leitores

4 Lourenco, Sofia (2007): Porto Romantico. Santa Maria da Feira, Numérica
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A coincidéncia fez com gque, mais ou menos ao mesmo tempo, o director
do Festival de Mdusica Espanhola de Léon descobrisse numa loja de antiguidades a
versdo para orquestra da suite Hispania de Pedro Blanco, perdida numa loja de
antiguidades, no interior de um velho armario, conforme referido no ponto anterior.
Procurou os familiares através de pesquisas na internet e contactou-os para melhor
conhecer a restante obra do compositor. Depois de familiarizado com parte da obra
musical de Pedro Blanco, quis honrar a sua memdria na edicdo de 2007 do Festival,
organizando alguns concertos onde foram incluidas obras do pianista.

A partir daqui, o Festival de Musica de Leon, na edicdo de 2007, dedica-se
inteiramente a Pedro Blanco, tendo esta edicdo dado origem a gravacdo de dois CD,
Remembranza, que contem a obra para piano solo gravado pelos pianistas Alfonso
Gomez e Julia Franco Vidal®, a obra para canto acompanhado ao piano (gravado pela
soprano Ana Castillo e a pianista Julia Franco Vidal) e a peca Romanze e Zambra
Andaluza op. 7 para violino e piano (gravado pelo pianista Qi Xing e pelo violinista
Krzystof Wisniewski). Seguiu-se a gravacdo de um segundo CD, Afioranza, contendo
toda a obra para orquestra do compositor (interpretada pela Orquesta Sinfonica Ciudad
de Léon “Odon Alonso”, dirigida pelo maestro Dorel Margu), incluindo o Concerto para
piano e orquestra op.15 em si menor (interpretado pela orquestra e maestro acima
citados, sendo solista a pianista JFV). O Festival assumiu também a reedicdo do
Concerto para piano e orquestra op. 15 em si menor.

José Pedro Abreu contactou varias instituicbes no sentido de depositar o
espolio de seu avl. A Fundacion Juan March, sediada em Madrid, acedeu gentilmente
ao seu pedido, acolhendo esse espolio que ainda hoje guarda. Apesar da totalidade desse
importante legado estar disponivel ao publico em geral, ha uma parte substancial do
mesmo que, até ao momento, se encontra por digitalizar e catalogar.

Nos ultimos anos, alguns pianistas, como por exemplo JFV, Alfonso
Gomez, Sofia Lourengo e Adam Kent, tém incluido nos seus concertos pecas de Pedro
Blanco, dando assim um importante contributo para a divulgacdo da obra do

compositor.

5 Julia Franco Vidal (1967-) — Pianista e musicéloga espanhola responsavel pela dinamiza¢do do FMEL.
Realizou um trabalho de investiga¢do sobre Pedro Blanco que culminou edi¢do critica das partituras do
concerto para piano e orquestra op. 15, da obra para canto e piano, e da Polonaise em ré menor (com a
minha colaboragdo).
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Em 2008, José Pedro Blanco e Agostinho Santos criaram o blogue
www.Pedro-Blanco.blogspot.com, que contém algumas informaces biograficas sobre o
compositor, incluindo uma pequena monografia. Nele constam também os contactos das
entidades e de pessoas que, de forma directa ou indirecta, contribuiram para a
descoberta de mais elementos sobre Pedro Blanco.

Permanece por explicar porque ficaram as obras de Pedro Blanco
esquecidas e sem serem tocadas durante quase um século, sendo que, em vida, ele era
tido como um dos compositores europeus mais respeitados da sua época, como atestam
diversos testemunhos de personalidades de relevo no mundo musical, que se encontram
na correspondéncia pessoal contida no espolio de Pedro Blanco, como por exemplo as
cartas de Vianna da Motta, Moreira de Sa, Tomas Breton ou Filipe Pedrell. Importante
para a compreensao da personalidade artistica e humana de Pedro Blanco foram as
palavras de Manuel Laranjeira (1877-1912), numa colectanea de textos da sua autoria
seleccionados por Alberto Serpa (1906-1992), intitulada Prosas Perdidas®. Um dos
textos é dedicado a Pedro Blanco, e nesse texto, Laranjeira descreve, servindo-se de
uma prosa quase poética, a personalidade artistica do compositor, definindo o seu
temperamento artistico como exuberante, caudaloso, passional, castelhano (Laranjeira,
1959, 231). Uma outra fonte relevante para a compreensdo da personalidade de Blanco
é o capitulo incluido no livro Mulheres e Borboletas — Crénicas de Celso’ de Joaquim
Costa (1877-1950). Este autor, para além de se referir a personalidade do compositor,
fornece pistas para a descoberta da sua vida artistica e para 0 poema que inspirou a
composicao do seu Concerto para piano e orquestra op. 15.

O reconhecimento do valor artistico enguanto intérprete e compositor
atinge o0 seu ponto mais alto com o prémio obtido no concurso de piano do Real
Conservatorio Musical de Madrid em 1902 e a distingdo com o primeiro prémio no
concurso de composicion del circulo de bellas artes de Madrid com a suite Afioranzas
em 1917 (FMEL, 2008).

& Laranjeira, Manuel (1959). Prosas Perdidas. Lishoa: Portugalia Editora

7 Costa, Joaquim (1920). Mulheres e Borboletas — Crénicas de Celso. Porto: Livraria Chardron
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1.4)  Metodologia e tratamento dos dados

Os dados recolhidos e analisados que serviram de base para este trabalho de
investigacdo provém do espolio do compositor, que consiste em cerca de trés centenas
de documentos, todos eles depositados na Fundacion Juan March em Madrid,
compreendendo manuscritos de partituras, correspondéncia pessoal, artigos publicados
em revistas cientificas, em diversos jornais periodicos portugueses e espanhois e ainda
artigos de teor cientifico sobre o compositor e sobre outros assuntos relevantes para o
tema deste trabalho, o blog de homenagem a Pedro Blanco elaborado por Agostinho
Santos, as duas gravacdes disponiveis das Mazurkas do compositor e, principalmente, o
importante testemunho de seu neto em entrevista de Junho de 2011 e varias conversas
informais. Existem ainda algumas partituras autografadas, contendo informacao
relevante, na biblioteca do Conservatério de Musica do Porto.

Foi importante o contributo de Jodo Pedro Santos® que, numa conversa
informal, me cedeu informacgdes que lhe foram transmitidas pessoalmente por Dilma
Blanco, filha de Pedro Blanco. Infelizmente, ndo ha mencdo a Pedro Blanco na maioria
das enciclopédias musicais ou nos principais compéndios de Historia da Musica,

Pelo referido atrds, a metodologia utilizada na elaboracdo deste trabalho,

assentou nas seguintes opgdes:

- recolha e andlise bibliografica: em primeiro lugar, procedi a recolha e pesquisa
documental em artigos de jornais e revistas, correspondéncia, livros, edi¢cdes das
partituras disponiveis, sites de Internet, artigos e CD’s, com interesse especifico para o
tema do trabalho. Posteriormente, analisei 0s conteudos através de um tratamento da
informac&o recolhida, seleccionando para o efeito os contetidos mais relevantes de cada
um dos itens atras citados.

- Conversas informais: a pesquisa atras descrita serviu ndo sO para a recolha de
contetdos necesséria para a elaboracdo deste projecto, mas também para a elaboragédo
de questionarios e/ou de perguntas-chave a realizar nas entrevistas a informantes com

conhecimentos sobre Pedro Blanco. Foram entrevistados: José Pedro Blanco (neto),

8 Jodo Pedro Mendes dos Santos (1957-): Professor de Formacgdo musical na EMCNL e programador do
Festival de Mdsica de Espinho
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Sofia Lourengo (pianista), Barbara Villalobos (musicdloga), Julia Franco Vidal

(pianista), Jodo Pedro Santos (professor de formagéo musical).

- execucao e gravacao da obra para piano de Pedro Blanco: Interpretacdo de parte da
obra para piano de Pedro Blanco e respectiva gravacio em CD é&udio e DVD®.

1.5) Descricdo geral das componentes da tese

A estrutura deste documento assenta na variedade da obra pianistica de
Pedro Blanco, composta por géneros tdo diversos como Valsas, Suites ou o Concerto
para piano e orquestra op. 15.

Como ja foi referido, o compositor assume uma versatilidade estética
baseada, numa primeira fase da sua vida profissional, no nacionalismo espanhol e, numa
segunda fase, no romantismo tardio inspirado na corrente wagneriana em voga na
cidade do Porto, no principio do séc. XX. Assim, decidi, no primeiro capitulo, assumir e
sublinhar a diferenca de contextos estéticos, fazendo um enquadramento da realidade
social, econdmica e artistica da Espanha do fim do século XIX e o mesmo tipo de
contextualizacdo relativamente ao Porto no inicio do séc. XX. Desta forma, o leitor
perceberd melhor os ambientes que rodearam a vida de Pedro Blanco e a influéncia
notdria exercida por essas envolventes no desenvolvimento de uma identidade artistica
prépria e muito marcada.

Depois deste capitulo de indole mais descritiva, debrucar-me-ei sobre a
contextualizacdo estilistica dos diversos géneros musicais que compdem a obra
pianistica de Pedro Blanco. Esta caracterizacdo far-se-a nos capitulos seguintes, que
versardo individualmente sobre as Mazurkas, as valsas, as suites e 0 concerto para piano
e orquestra. Em cada um destes capitulos, aludirei as raizes historicas de cada um dos
géneros tratados, bem como & evolugdo na forma de compor de Pedro Blanco dentro do
mesmo ambito; farei igualmente uma incursdo pelo percurso dos compositores que

tenham trabalhado especificamente estes géneros musicais e pianisticos e procurarei nas

9 Apenso a esta tese estd a gravacdo em DVD dos recitais do primeiro e do segundo anos. O primeiro
recital incluiu as Mazurkas e a obra para canto e piano de Pedro Blanco e foi realizado em 10 de
Outubro de 2012 no Auditdrio do Colégio Mateus d’Aranda da Universidade de Evora. O segundo
recital incluiu o Concerto para piano e orquestra op. 15 em si menor com a orquestra do CMP
dirigida por Fernando Marinho , e foi realizado em 15 de Junho de 2013 no Coliseu do Porto.
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pecas de Pedro Blanco elementos estilisticos caracterizadores de uma identidade prépria
que possam contribuir para o enquadramento das referidas obras, seja no periodo
espanhol, seja no periodo portugués, da vida e actividade criativa do compositor.
Perscrutarei a filiacdo estética destas obras, enquadrando-as nas correntes do
nacionalismo espanhol ou do pés-romantismo wagneriano em Portugal. Farei uma
andlise dos elementos caracteristicos contidos nas pecas para piano por mim escolhidas

e, por fim, apresentarei sugestdes para a interpretacdo dessas pecas.
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2) Pedro Blanco: Biografia, personalidade e o legado
musical

Os dados existentes sobre as diversas vertentes que compdem a vida e a
obra musical de Pedro Blanco revelam-se insuficientes para que se possa chegar a
conclusdes relevantes sobre a sua personalidade e as suas opgOes esteticas. Apesar de,
durante o processo de realizacdo deste trabalho de investigacdo, terem surgido
importantes documentos que acrescentaram elementos concretos ao que se conhecia
sobre a personalidade e a biografia de Pedro Blanco (que, entretanto, ja foram anexados
ao espolio), uma boa parte da sua vida e da sua obra continua envolta numa névoa que,
de forma muito lenta, se vai levantando, e vai tornando possivel clarificar o que até ha
pouco era desconhecido.

No que a personalidade do compositor concerne, comega a ser possivel
aclarar algumas das davidas que se levantavam, depois de conhecidos os testemunhos,
em livro, de Manuel Laranjeiral® e de Joaquim Costa'!, ou os artigos e cronicas escritas
pelo compositor para revistas e periodicos musicais e generalistas. Uma das virtudes de
Pedro Blanco, unanimemente reconhecida, era a sua sociabilidade; no seu circulo mais
préximo, encontram-se personalidades relevantes da elite intelectual de Portugal e
Espanha, ligadas a campos tdo diversos como os da politica, da poesia, da filosofia e da
musica. Neste grupo encontram-se, além de Joaquim Costa e Manuel Laranjeira, ja
referidos, Martinez Sierra, Miguel de Unamuno e Tomas Breton, entre outros.

O proprio Pedro Blanco era um pensador e deixou relatos escritos de
reflexdes profundas sobre temas relacionados com a arte, a musica, a sociedade ou a
estética, quer em cartas pessoais enderecadas a amigos, quer em revistas e jornais
portugueses, espanhdis e franceses. Uma das tematicas mais abordada nos seus \artigos
era a musica portuguesa, as suas tradigdes e as suas caracteristicas. A forma poética e

apaixonada como Pedro Blanco olha para a musica e para sociedade portuguesa,

10 Manuel Laranjeira — Médico de formagdo, mas também poeta, dramaturgo, critico de artes e cronista,
tendo tido um papel activo na vida politica. Suicidou-se em 1912. “Foi um grande, um muito grande
pensador, mas foi talvez um “sentidor” ainda maior.” Unamuno, Miguel (19-6-1913) In Prefacio —
Cartas de Manuel Laranjeira. Foi amigo pessoal de Pedro Blanco, com quem trocou correspondéncia
e mantinha contacto pessoal regular.

11 Joaquim Costa — Escritor e cronista artistico com quem Pedro Blanco colaborou profissionalmente em
artigos para jornais.
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identificando-se até com o0s costumes lusitanos, encontra-se descrita no seguinte
excerto:
Le Portugal est un pays romantique, d’un romanticisme calme et
contemplatif, qui vit du souvenir de ses gloires passées, en feuilletant
le livre de son histoire, pour se rappeler ses héros, ses conquétes, et se
laisse caresser indolemment par son soleil divin, au milieu d’un
paysage admirable. Sa musique, comme son peuple, est généralement

triste, indolente, mélancolique et douce. Blanco, Pedro Revue
Musicale Vol. 8, 15 de Fevereiro de 1912

Avida

Pedro Blanco nasceu em Espanha, na cidade de Léon, em 1883. Os
seus pais, Mateo Blanco del Rio, que também era musico, e Emilia Lopez Moya,
procuraram dar uma boa formacdo a Pedro Blanco; assim, a sua educacdo musical
iniciou-se em casa, tendo obtido os ensinamentos do seu pai em solfejo e piano. Em
1896, obteve uma bolsa de estudo da Deputacion de la Provincia de Léon que lhe
permitiu continuar a sua formag&o musical no Real Conservatorio de Mdsica de Madrid,
uma das instituicdes de ensino artistico mais prestigiadas em Espanha, que entre o fim
do séc. XIX e o inicio do séc. XX, sofreu profundas reformas pedagdgicas, bem como
alteragbes ao modelo de financiamento e outras, de ordem logistica, em muito
impulsionadas pelo masico e compositor Tomas Breton (1850-1923), director da
instituicdo entre 1901 e 1911. As reformas prendiam-se com o alargamento das
instalacBes e com a preocupacao de elevar o nivel de exigéncia artistica dos alunos

Naquela instituicdo, a formacdo do compositor e pianista Pedro Blanco
foi feita com Andrés Monge, professor de piano, Juan Cantén Francés, professor de
harmonia, e Felipe Pedrell (1841-1922), professor de histéria da arte e composicédo
(Vidal: 2010, 245). Este ultimo foi um dos principais responsaveis pelo surgimento do
movimento nacionalista espanhol (com o qual Pedro Blanco muito se identificava), no
que a masica diz respeito, tendo formado a grande maioria dos compositores da escola
espanhola do final do séc. XIX e principio do séc. XX, como Isaac Albeniz (1860-
1909), Enrique Granados (1867-1916), Manuel de Falla (1876-1946) e Joaquin Turina
(1882-1949).
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Em 1902, o talento pianistico de Pedro Blanco foi reconhecido ao
ponto de lhe ter sido atribuido o prémio no concurso de piano do Real Conservatério de
Musica de Madrid, o que Ihe deu a oportunidade de iniciar uma carreira de concertista,
levando-o a realizar alguns concertos em Espanha, Franca e também em Portugal. Em
1903, decidiu fixar residéncia neste pais, mais concretamente na cidade do Porto, onde
veio a casar com uma ex-aluna e constituiu familia. Permanece uma incégnita a razéo
que tera levado Pedro Blanco a mudar-se para o Porto aos vinte anos de idade, quando a
sua carreira de pianista prometia ser grandiosa e leva-lo a uma dimenséo de exceléncia
(FMEL, 2008). Sente-se, no entanto, nas palavras de Manuel Laranjeira, que ndo era a

fama e a ribalta que moviam Pedro Blanco:

De resto, o proprio artista (Pedro Blanco) o manifesta quando diz que
0 maior desejo da sua vida seria viver numa atmosfera de arte, intima,
discreta, tranquila, e realizar apenas esses concertos intimos para ele e
alguns amigos mais. A vida ruidosa, para o publico, com os seus
aplausos e triunfos, ndo o seduz. (Laranjeira, 1959, 232)

Torna-se dificil compreender que outras motivacBes estariam na base
desta mudanca. A cidade do Porto era apetecivel como reflgio para artistas que
procurassem um burgo calmo mas com dinamica cultural de exceléncia. O ambiente
intelectual era muito rico e 0s concertos organizados pelas diversas personalidades
artisticas do Porto ou pelas sociedades de concertos entretanto criadas, das quais se
destaca o Orpheon Portuense, apresentavam uma qualidade muito acima da média.

Presume-se que, depois de ter sido convidado a actuar de forma
regular, quer a solo quer integrado em agrupamentos de cdmara, se sentisse acarinhado e
quisesse ganhar estabilidade artistica para a sua carreira, tanto a solo como com
ensemble. Sabe-se também que, aquando da sua chegada a Portugal em 1903, teria

actuado de forma regular em cafés-teatro na cidade de Coimbra:

Ele era, entdo, um pianista boémio, trazido pelo acaso das
circunstancias para um café desta cidade, onde todas as noites o0 seu
talento arrancava aclamagdes extraordinarias ainda aos mais
indiferentes, abancados em torno das mesas de marmore onde se
comentava com ardor a execucdo estranha. E, Pedro Blanco, em
pouco tempo, tinha o Porto inteiro a seu lado. (Costa, 1920, 99)

O prosseguimento da sua carreira de pianista levou-o a manter uma
actividade regular, realizando concertos em salas importantes de Portugal e Espanha,

como o Centro Comercial do Porto, o Casino de Espinho ou o Clube dos Fenianos.
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Estes concertos eram noticiados, havendo sempre uma palavra de elogio para o
compositor, mesmo quando, a0 mesmo tempo numa outra sala e numa outra cidade,

Vianna da Motta interpretava as mesmas obras:

Na mesma data realizou no Porto (Centro Comercial) um esplendido
concerto o notavel pianista Pedro Blanco, virtuoso de raros dotes que
0 publico do Porto vem de hd anos consagrando com particular
distincdo. Pedro Blanco tocou o primeiro tempo do concerto de
Beethoven e a Rapsddia Espanhola de Liszt, que colocada no fim do
programa, talvez fosse executada, por coincidéncia curiosa, no mesmo
momento em que Vianna da Motta a tocava em Lisboa. O distinto
pianista, que é ao mesmo tempo professor muito estimado no Porto,
teve a colaboracdo de algumas discipulas e dos ilustres concertistas
Moreira de S& e Carlos Quilez, que juntamente com o promotor da
festa receberam inequivocas e merecidas provas de aprego. In Revista
Arte Musical de 31 de Maio de 1915.

No Porto, e paralelamente a sua actividade de pianista, teria interesse
em fidelizar um grupo de alunos a quem ja tinha dado aulas nas suas passagens pela
regido e teria sido convidado a fazé-lo de forma mais regular por Raimundo de Macedo
(1889-1931) que, regressado de Leipzig onde tinha estudado direc¢do de orquestra, foi
um dos grandes responsaveis pelo projecto de fundacdo do C.M.P. e por esta mudanca
na vida do compositor; de facto, foi ele um dos principais responsaveis pelo convite
enderecado a Pedro Blanco para integrar, como professor de piano, o primeiro corpo
docente do Conservatorio de Mdusica do Porto em 1917 (Caspurro, 1998). Tendo em
atencdo o reduzido leque de artistas que integraram o primeiro grupo de professores do
C.M.P, o elevado grau de exigéncia artistica na escolha desses elementos (tendo a
maioria deles sido admitido depois de efectuada prova publica de recital), e o facto de
Pedro Blanco ter sido um dos poucos a ser convidado (nomeado por unanimidade do
conselho artistico) a fazer parte desse grupo tao restrito, € motivo de admiracdo e revela
o reconhecimento do valor artistico de Pedro Blanco na segunda década do século XX.
Os ecos em Espanha ndo demoraram muito a divulgar esta boa nova através de um dos
seus periodicos musicais, 0 que mostra a atencdo que havia na sua terra natal

relativamente ao trabalho que entdo desenvolvia em Portugal:

Nuestro colaborador y amigo Pedro Blanco, acaba de ser nombrado
profesor de piano del Conservatorio de Oporto por unanimidade del
Consejo y del Claustro de la ciudad portuguesa, don de tanta simpatias
ha sabido crearse excelente pianista compositor leonés autor de
Galanias. La prensa de Oporto acoge com singular complaciencia el
nombramiento de nuestro compatriota al que felicitamos
efusivamente. In Revista Hispano Americana 31 de Dezembro de
1917.
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Pedagogicamente, o trabalho de Pedro Blanco era muito respeitado e
alvo constante de elogios na imprensa. Os seus alunos apresentavam-se regularmente
em concertos e recitais realizados em salas no Porto, sendo essas audi¢fes noticias de
jornais e revistas como a llustracéo portuguesa de 15 de Junho de 1914 (ver anexo 13)
ou a Revista Ocidente (ver anexo 2). Ambos os artigos enaltecem as qualidades
pedagogicas de Pedro Blanco; o da llustracdo Portuguesa refere que o pianista e
professor “tem mostrado todos os recursos da sua arte e todas as suas brilhantes
qualidades de professor™.

O cuidado que o compositor mostrava ter a cada nova peca que
compunha e que estreava era também evidente. Procurava colher as opinides e as
criticas de masicos de renome, e disso sdo testemunhos as cartas de Vianna da Motta, de
17 de Julho de 1914, a elogiar a Suite Hispania, ou de Felippe de Pedrell a elogiar a
Suite Castilla (que se encontra no prefacio da edi¢do da partitura da referida suite),
depois de questionado pelo seu discipulo. O seu mérito enquanto compositor foi
reconhecido com o primeiro prémio atribuido a suite para orquestra Afioranza pelo
Circulo de Bellas Artes de Madrid em 1917.

Elucidativo é também um artigo da Revista Musical Hispano-
Americana, de 31 de Julho de 1917, que relata e elogia o concerto intimista que Pedro
Blanco realizou em sua casa para apresentar a sua Suite Galanias, de 1916, a alguns
amigos; o autor do artigo, o violinista Moreira de S&a, descreve a obra como
“absolutamente moderna, que constitui um importante avanco para a escola espanhola”,
e menciona as opinides elogiosas de Saint-Saéns, Tomas Breton, Vianna da Motta e
Joaquin Turina. Entre 0s amigos a assistir ao concerto encontravam-se Moreira de S4,
Luiz Costa, Raimundo de Macedo ou o escultor Teixeira Lopes (\er anexo 14).

O carinho e o respeito que, quer a sociedade portuguesa, quer a
sociedade espanhola tinham para com Pedro Blanco estd bem patente nos artigos sobre
a vida pessoal e profissional encontrados imprensa da época. O casamento de Pedro
Blanco com sua esposa Clementina ou uma viagem familiar a Madrid eram noticias
publicadas na Arte Musical*® ou razdo para a escrita do artigo abaixo transcrito e

publicado na La Correspondencia de Espafia de 23 de Junho de 1913:

12 |n Revista A Arte Musical (1913) Vol 15 Pag. 139
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Pedro Blanco en Madrid

Nuestro compatriota, el eminente musico D. Pedro Blanco, que hace
afios reside en Oporto, ha llegado a4 Madrid, acompafiado de su
elegante y bella esposa y de su madre politica, después de una
ausencia prolongada. Pedro Blanco, siempre viviendo para el arte y
por el arte, aprovecha este viaje de recreo para insistir en la patridtica
campafia que viene realizando en favor del intercambio artistico entre
ambas naciones hermanas, y tiene el propoésito de preparar en la
hermosa ciudad portuguesa unos conciertos de musica espafiola
dirigidos por el gran maestro Breton y por otros musicos que son
gloria del arte nacional. Los entusiasmos del joven y ilustre professor
Pedro Blanco, que goza en Portugal de grandes simpatias y de mucha
popularidad. sera indudablemente de gran eficacia para estabelecer y
acentuar las corrientes de carifio, fraternidade, y espiritualidad, entre
lusitanos y espafioles maxime siendo como son aquellos tan
entusiastas del arte nuestro en todas sus manifestaciones. Conociendo
Pedro Blanco el valor de estos sentimientos y el éxito que para la
musica espafiola seria un intercambio de esta clase, quiere llevar a
cabo esta idea que le ha sugerido su patriotismo y su temperamento
eminentemente artistico, acreditado en conciertos brillantes, en
articulos eruditos y en inspiradisiimas obras, que han sido muy
elogiadas. Nuestra bienvenida al insigne profesor y su distinguida
familia.

Ter-se-4 apaixonado pelo Porto e pelo seu projecto de desenvolvimento
cultural liderado por algumas personalidades, que o respeitavam e acarinhavam, como
Raimundo de Macedo, Moreira de S&, Ernesto Vieira? O referido projecto passava,
numa primeira fase, e até 1910, pela importacdo de espetaculos de 6pera. Com a criagdo
de instituices como o Orpheon Portuense, a sociedade dos concertos, € ja depois da
implantacdo da Repulblica, o pdlo lirico foi lentamente substituido pelo pdlo
instrumental sinfonico e solista (Brito & Cymbron, 1992, 155).

Permanecerd, nos tempos mais préximos, um mistério por desvendar:
saber quais os reais motivos que terdo levado a mudanca de Pedro Blanco para a cidade
do Porto. Ndo havendo dados concretos, indiquei algumas pistas que poderdo ser

seguidas até a resposta definitiva.

A personalidade

O temperamento artistico de Pedro Blanco, definido pelo seu amigo

Manuel Laranjeira como exuberante, caudaloso, passional, emotivo contendo dentro de
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si 0 misticismo espanhol torrencial e forte (Laranjeira, 1959, 231), caracteristicas que
fazia questdo de mostrar nos seus concertos intimos realizados para um circulo de

amigos préximo, contrastava com a sua:

...fisionomia simpatica, de expressdo acolhedora e alegre, e que se abria
constantemente num sorriso que era o reflexo da sua alma expansiva de
moco. Raras vezes o seu olhar se obscurecia de sombras. Sentia-se que
amava profundamente a vida, e que a nota dominante da sua arte tinha de
ser um dia um canto dionisiaco de alegria, irrompendo da sua alma como
uma labareda de sol e inundando tudo em volta num dildvio de luz
maravilhosa. (Costa, 1920, 100)

Para além da sua intensa actividade enquanto musico, compositor e
pedagogo, a preocupacdo social e artistica de Pedro Blanco fez com que tivesse
assumido um importante papel enquanto embaixador cultural de Portugal em Espanha,
fomentando a realizacdo de diversos concertos e eventos relacionados com a musica
portuguesa. O seu interesse pela arte e a sua preocupagao constante com a justica social
tornaram-se importantes pontos de reflexdo na vida de Pedro Blanco e foram factores
que contribuiram para que o compositor vivesse entre 0s dois paises, e assumisse um
papel de embaixador e criador de pontes sociais e econdmicas entre portugueses e
espanhdis. Ajudou na integracdo social e artistica dos seus compatriotas que, a época,
emigravam em grande numero para 0 nosso pais, procurando fugir da Espanha
empobrecida do principio do séc. XX. Na vertente musical, tinha orgulho nas suas
raizes espanholas e procurava da forma apaixonada e entusiasta dar a conhecer as obras
dos seus conterraneos e colegas de profisséo (Villar, 1918).

Pedro Blanco nédo disfargava, contudo, a sua perplexidade e tristeza

perante o desconhecimento artistico mutuo entre portugueses e espanhdis:

Dificilmente se encontrardo dois povos vizinhos que se desconhegam
artisticamente tanto como Portugal e Espanha. N&o se pode definir
nem explicar as causas dessa apatia e porém ela existe, absoluta,
completa e desconsoladora. Desconhecem-se em Portugal os grandes
artistas de Espanha e vice-versa. A literatura, o teatro, a pintura e a
escultura de ambos os paises ainda ndo passaram as fronteiras
reciprocamente Blanco, Pedro in Atlantida: Mensario artistico,
literario e social para Portugal e Brasil n° 9, 15 de Julho de 1916

A melancolia, o saudosismo e o cardcter mais introspectivo que encontrou na
forma de viver portuguesa influenciaram de sobremaneira grande parte da sua

personalidade e da sua obra musical, e tera sido esta sua faceta de compositor de uma
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musica espiritual, por vezes com uma vertente religiosa procurando o sublime, que tera

impressionado a comunidade pianistica e musical:

Observaréis en esto regio tapiz, que sU inspiracion y su talento
bordaron con encantadas manos, la superioridad del plano espiritual,
la fuerza creadora que con sus alas de elegido lograba alcanzar; oiréis
toda la gama de su melancolia, desenvuelta dentro del mas puro, mas
hondo y mas sincero canto espafiol, que nos habla de afioranzas y
nostalgias infinitas, y adivinaréis en el concepto nuevo y brillante de
su forma y en la pureza de su fondo, claro y didfano como el de una
azulada fuente, al verdadero compositor, que sin dudas, sin
incertidumbres, libre en un todo de extrafias influencias y sin
necessidad de falsos y prestados atavios, tan en boga en los momentos
actuales, traza com mano firme y varonil su yo real, pleno de una
definida personalidad que lo caracteriza, distingue y separa de otros
compositores, como si de sus geniales creaciones espacasen ungidas
por un danto fervor patridtico estas y elocuentes palabras: soy Pedro
Blanco, el continuador de Isaac Albeniz. Artigo de Eduardo Sanchéz
publicado em Molina y Companhia em de 22 de Setembro de 1922 e
editado em 1928 cit in: Partitura do Concerto op. 15 em si menor para
piano e orquestra de Pedro Blanco editado pelo FMEL.

A tragédia da sua morte prematura em 1919, com apenas 36 anos, causada pela
gripe espanhola (ou pneuménica) - da qual Antdnio Fragoso (1897-1918) também
padeceu apenas meio ano antes - fez com que se multiplicassem 0s concertos de

homenagem e as comemoracdes de efemérides nos anos gque se seguiram a sua morte.
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A obra de Pedro Blanco encontra-se listada abaixo por Opus:

(sin Opus)
- Pelo Porto (1905) para piano
- Polonaise em Ré menor (1905) para piano
- Jeunesse D’amour — Seis Valsas Lentas (1910) para piano. As trés ultimas estdo
extraviadas.
- Sonetos para piano (antes de 1915)- Extraviada
- Adieu ma jeunesse para canto e piano — Extraviada
Op.1 - Mazurka Triste para piano
Op.2 - Guitarra mia para canto e piano
Op.3 - Los 0jos negros cancao para canto e piano — Extraviada
Mi querer cangéo para canto e piano — Extraviada
Op.4 - Hispania — Suite para piano (1910)
Hispania — Suite instrumentada para orquestra — (1914)
Op. 5 - Cancg0es Portuguesas para canto e piano
- “O Senhor Reitor”
- “A Fiandeira”
- “Flor da Rua”
Op.6 - Heures Romantiques — Impressiones Intimes (1914) para piano
Op.7 - Romanze y Zambra andaluza (1915) para piano e violino
Op.8 - Aforanzas — Suite Espanhola para grande orquestra (1915)
Op. 9 - Dos melodias para piano e canto — 1916
Op.10 - Galanias Imagenes de Espafia (1916) para piano
Op.11 - “Cantiga” e “Trovas do longe” para canto e piano
Op.12 - Dos Mazurkas del amor y del dolor (1917) para piano
Op.13 - Dos Melodias Portuguesas (1918) para orquestra de cordas e coro a duas vozes
- “Anjo da Guarda”

- “Noite de Amores”

Op.14 - Dos melodias (1918) para piano e canto - Madrigal

- Quand méme
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Op.15 - Concierto para piano y orquesta en si menor (1918)

Op.16 - Castilla — cuatro Impressiones — Cuatro Imagenes de Espanha (obra postuma)

A relacdo das obras compostas por Pedro Blanco da-nos uma perspectiva
alargada sobre os géneros por ele trabalhados e sobre os instrumentos para 0s quais
preferencialmente compds. Com excepcdo da Suite espafiola para gran orquestra
(1915) — Aforanza op.8, e das Dos Melodias Portuguesas (1918) para orquestra de
cordas e coro a duas vozes op. 13, todas as outras pecas foram escritas para piano solo,
piano solo e orquestra, ou para piano acompanhando outro instrumento. Neste ultimo
caso, existe um conjunto substancial de pecas para canto e piano, sobre poemas em trés
linguas: Castelhano, Portugués e Francés. Para além do canto, o violino surge também
numa peca acompanhado pelo piano (Romanze Zambra). Todas as outras pecas Sao
escritas para piano solo, destacando-se as trés suites, Hispania, Galllanias e Castilla, as
Mazurka, e ainda Jeunesse d’amour — six valses lentes e Polonaise em ré menor.

Existe um nimero consideravel de pecas que se encontram extraviadas, nao
tendo sido possivel, durante o processo de elaboracdo desta dissertacdo, seguir algumas
pistas que poderiam constituir um importante auxilio na localizacdo de algumas dessas

partituras.

25



3) Contexto social, econdmico e cultural na Peninsula

Ibérica em finais de séc. XIX e principio do séc. XX

3.1) AEuropa no fim do séc. XIX

A Europa, no fim do séc. XIX, respirava um ambiente de transformacéo
social profunda, consequéncia da expansdo economica e financeira aos novos mercados
emergentes de Africa e da Asia. Esta época historica ficou conhecida como Segunda
Revolucéo Industrial. A primeira tinha acontecido desde o principio deste seculo até a
década de 30 e caracterizou-se pelo aumento exponencial na producgdo de texteis, pela
abundancia do carvdo e do ago, como recursos energéticos. Em consequéncia da
prospeccdo de novos mercados, esta revolucdo teve uma segunda fase nas trés ultimas
décadas do século XIX, que deu origem a inovagdes tdo importantes como a energia
eléctrica, o petréleo, o boom da industria naval (cf. a construcdo de grandes navios), o
enorme crescimento das ferrovias, o enlatamento da comida e o aparecimento do
telefone, da imprensa e do cinema (Herrera, 2001, 255).

Se, na primeira Revolucdo Industrial, a Inglaterra liderou o processo de
desenvolvimento, na segunda fase da revolucdo industrial, a Gra-Bretanha partilhou
esse papel de lideranca com paises como a Franca, a Alemanha ou os Estados Unidos da
América. As consequéncias da industrializacdo fizeram-se rapidamente sentir e 0 mundo
ocidental necessitou de ajustamentos rapidos e de bases para poder dar resposta as
exigéncias de um novo paradigma econdémico e financeiro baseado em politicas
econdmicas expansionistas que eram alimentadas pelos novos mercados emergentes. As
modernissimas fabricas viram aumentado o numero de trabalhadores. A necessidade
cada vez maior de operarios, associada a um grande incremento nos salarios e a uma
baixa de precos nos bens essenciais (fruto dos elevados stocks e excedentes) levou a que
movimentos massivos de cidaddos se deslocassem dos centros rurais para 0S mais
importantes centros urbanos de entdo, como Londres, Paris ou Amsterddo. Os nucleos
historicos destas cidades passaram a estar rodeados por bairros de operarios. Entre 1830
e 1900, a populacdo europeia duplicou (Hermann, 2007, 327).

Com o fim do imperialismo colonial, houve uma tentativa de afirmacéo
da Europa no mundo, enquanto poténcia socio-econémica, através do fomento de novas

rotas comerciais essencialmente com a Africa e com a Asia, alicercadas nos novos
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meios de transporte, como grandes navios e comboios, e na cada vez maior capacidade
logistica dos grandes portos europeus. Com esta internacionalizacéo e expansionismo da
economia europeia, nasceram e multiplicaram-se as grandes institui¢des financeiras que
estdo na base do capitalismo (Hermann, 2007, 339).

A conjuncdo do que, atrds foi descrito, eleva de forma gradual a
qualidade do nivel de vida da classe média. Esta €, em parte, a grande responsavel pelo
surgimento de movimentos artisticos inovadores a escala europeia, na segunda metade
do séc. XIX e inicio do séc. XX. Musicalmente, e ao longo do séc. XIX a Alemanha
junta-se a Itdlia e a Francga na posicdo de paises dominantes do panorama musical. Na
segunda metade, 0s nacionalismos musicais enquanto movimentos artisticos e
filosoficos irdo surgir e afirmar-se contra este cenario (Lourenco, 2012, 58). Houve uma
tendéncia para a assuncdo de uma identidade musical nacional através da recuperacao
de formas de expressdo artistica tradicionais e sua regeneracdo musical em varios paises
europeus. Esta tendéncia surge ora como uma luta contra a masica importada (Russia),
ora como, no caso da Boémia, uma forma de libertagdo contra a opressdo do império
Austro-Hungaro. A arte, neste caso a musica, assume um papel filoséfico e politico e é
posta ao servico de causas patridticas.

Segundo Taruskin, os tragos musicais caracteristicos dos paises ja se
encontravam presentes na sua muasica, como as nacgdes existiam antes de existirem 0s
nacionalismos (Lourenco, 2012, 55). “[...)] O nacionalismo na musica do século XIX
foi marcado pela énfase nas tradicGes literarias e linguisticas, pelo interesse no folclore,
e por uma grande dose de patriotismo e um desejo de independéncia e identidade
[..]%

Na Russia, as fontes musicais populares eslavas serviam de inspiracdo aos
compositores incitados por Mikhail Glinka. A abolicdo da escraviddo pelo czar
Alexandre II levou a uma libertagdo intelectual da sociedade russa. O “grupo dos cinco”
ficou famoso por ser um grupo de compositores que, liderados por Balakirev, tentavam
produzir masica essencialmente russa, como 6peras ou bailados sobre temas tradicionais
e orquestracOes de melodias populares, fruto da formacdo académica pouco ortodoxa

destes compositores (Lourengo, 1012, 69). No caso concreto da mdsica para piano,

13 Grout, Donald Jay and Palisca, Donald Jay (1996), A History of Wes tern Music, 5™ ed. (665-666) New
York: Norton. “(...) Nationalism in nineteenth-century music was marked by an emphasis on literary
and linguistic traditions, an interest in folklore, a large dose of patriotism, and a craving for
independence and identity(...)”
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nasce na Russia uma inovadora forma de compor, caracterizada por uma densidade
sonora com dimensdo orquestral e grande volume de dindmica, contrastando com temas
mais liricos baseados no canto popular, 0 que faz com que o piano atinja grandes
amplitudes sonoras e uma dimensdo timbrica inovadora. Baseados nas referéncias
pianisticas do inicio do séc. XIX, como Schumann ou Chopin, os compositores russos
trabalham e desenvolvem a sua identidade de uma forma peculiar: “[...] O nacionalismo
russo procura assim duas tendéncias diversas de evolugdo ao longo do séc. XIX, as
quais coexistem: por um lado, a exaltacdo das raizes nos proprios valores russos, e por
outro a busca e imitacdo da cultura europeia ocidental [...]” (Lourenco, 2012, 70). Esta
caracteristica € bem patente nas obras russas para piano deste tempo, como é o caso dos
Quadros de uma exposicdo de Modest Mussorgsky, a quem Balakirev chamou a
reencarnacao russa de Schumann (Massin, 1983).

Em Franca, o cenario nacionalista surgiu como uma reaccao natural a
derrota na guerra franco-prussiana, acontecimento que provocou um grande impacto na
sociedade francesa. Uma das consequéncias foi a grande transformacao que a realidade
musical em Franca sofreu, reflexo dessa nova consciéncia colectiva, que provocou um
rompimento com as linhas estéticas orientadoras do romantismo germanico pela procura
de um revivalismo da musique classiqgue. Na vanguarda deste novo paradigma
emergiram os nomes de César Franck (1822-1890) e Camille Saint-Saéns (1835-1921).
A musica de César Franck contém, apesar de tudo, tracos evidentes do romantismo
germanico, mas exprime-se através de estruturas e harmonias complexas, trabalhadas
nas formas mais caracteristicas do classicismo. No caso de Saint-Saéns, a musica é uma
reacgdo contra 0s excessos do romantismo, reconquistando as caracteristicas mais
marcantes do classicismo: rigor, clareza, elegancia (Lourenco, 2012, 66). Casos como
os compositores Claude Debussy (1862-1918) e Maurice Ravel (1875-1937) ilustram o
rompimento com o sistema tonal e com a estrutura formal que ele acarreta. Os dois
compositores encontram-se associados a0 movimento impressionista, que granjeou uma
proximidade pouco comum com outras artes como a pintura ou a poesia, mas 0 caminho
por eles seguido é relativamente distinto. As caracteristicas da muasica em Debussy sdo
os “(...) motivos melddicos curtos e estreitos, um sistema melédico e harmdnico
baseado no pentatonismo, e em escalas modais (...)” (Lourengo, 2012, 67). Na obra de
Ravel, a influéncia classica reconhece-se através de elementos como a clareza da textura
e da linha melddica (ao contrario de Debussy), e 0 sentido direccional do movimento

musical (Lourengo, ibidem).
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Na Boémia, Bedric Smetana (1824-1884) assume-se cCOmo um pioneiro
na redescoberta da musica checa, trabalhando nas suas obras sobre temas musicais
populares do pais ou utilizando imagens tipicas da Boémia como fonte de inspiracéo.
No poema sinfénico Ma Vlast (A minha patria), descreve as paisagens daquele pais.
Anton Dvorak (1841-1904), de origem eslava, segue a linha de Smetana, trabalhando
sobre elementos tipicos do folclore da sua patria; como exemplo, é de referir a obra
Slavonic Dances para piano a quatro méos. Dvorak teve a oportunidade de emigrar para
os Estados Unidos, onde a sua direc¢do estilistica se altera profundamente, fruto de uma
tentativa de criacdo de uma escola nacionalista americana; exemplo maior desta nova
vertente estilistica é a Sinfonia do novo mundo.

Mais a norte, o nacionalismo escandinavo surge, reagindo contra a
mausica sinfénica alemd; ai, Grieg trabalha sobretudo as formas mais curtas de utilizando
recursos que tornam a sua mdasica muito intimista (ex. Suite Peer Gynt usando temas
populares noruegueses). Na Finlandia, e reagindo contra a opressdo russa, Sibelius
utiliza paisagens, o folclore (ex. Suite Karelia) e cantigas populares finlandesas
(Kalevala).

Também na Peninsula Ibérica os efeitos do nacionalismo se fizeram sentir,
constituindo uma importante base para um redescobrimento cultural e estético dos dois

paises.

3.2) A Espanha na viragem do século XIX: a conjuntura

cultural e o desenvolvimento do nacionalismo espanhol

As crises estimulam frequentemente revolucgdes filosoficas e culturais nas
sociedades que sentem o impulso natural da procura de uma nova identidade. Em
virtude do atraso socio-econdmico provocado pelo fim do imperialismo, a sociedade
espanhola do final do séc. XIX estava determinada em desenvolver, reforcar e difundir
uma corrente nacionalista que, na sua vertente cultural e artistica, consistiria num
retorno a algumas tradigdes e costumes populares.

Neste sentido, e no que a musica diz respeito, “(...) muitos compositores
espanhois revelaram, a partir de diferentes prismas, uma tendéncia comprometida entre
a necessidade nacional e a tradi¢do europeia de corte nacionalista (...)” (Barrote, 2010,
802).
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Eduardo Ocon (1833-1901), compositor de Malaga, estuda o
nacionalismo musical alemé&o, tenta introduzir o ideal do nacionalismo musical em
Espanha e, através da sua publicagdo Cantos espanhdis, procura dar a conhecer a
Europa e a0 mundo a musica espanhola. Contudo, o grande impulsionador do
nacionalismo musical em Espanha é o compositor e ethomusicélogo Felipe Pedrell
(1841-1922).

Depois de ter iniciado a sua formagdo musical na Catedral de Tortosa,
onde estudou piano, harmonia, canto e historia da masica, Pedrell viajou para Barcelona
onde, para além de desenvolver a sua cultura musical assistindo a diversos concertos e
espectaculos teatrais, comp6s musica para os salfes e pequenas fantasias sobre temas
operaticos. Entre 1875 e 1877, Pedrell esteve em Franca e em Italia com o objectivo de
se aperfeicoar musicalmente. O seu periodo no Vaticano foi especialmente relevante,
pois o compositor desenvolveu um trabalho de investigacdo profundo sobre a polifonia
renascentista e a estética musical que o influenciou mais tarde na sua estética (Drayyer,
2009, 171).

Depois do retorno a Espanha em 1878, Felipe Pedrell continuou a
dedicar-se a composi¢do, mas foi a partir de 1882, e depois de se ter fixado em
Barcelona, que comecou a interessar-se pela divulgacdo da cultura e das raizes musicais
espanholas através da publicacdo de diversos artigos em revistas musicais.
Paralelamente, a sua escrita musical reflecte o interesse do compositor nas tradi¢es
musicais espanholas. Os exemplos mais evidentes sdo, em 1889, a zarzuela Los
sequestradores, o ciclo de cancbes Aires andaluces e a sua Opera Els pirineus, iniciada
um ano mais tarde (Drayyer, 2009).

Depois de ser nomeado professor de diversas disciplinas no R.C.M.M.,
entre as quais composicdo, estética musical e drama wagneriano, Pedrell inicia um
estudo de investigacdo aprofundado com enfoque nas raizes da musica espanhola. O
“Wagner Espanhol”, como era orgulhosamente apelidado pelos seus compatriotas,
tornou-se, motivado pelas suas funcdes de docente, um profundo admirador do mestre
alemdo e da sua musica, e desejava importar o estilo wagneriano, sem deixar de cunhar
a musica com elementos da cultura musical espanhola (Serrano, 2006, 304).

Empreendeu um trabalho de investigagdo de cariz etnomusicoldgico
asobre a mausica tradicional e popular espanhola que culminou com a publicacdo da
antologia Hispanae Schuola Musica Sacra (1894-1896), do Diccionario Biografico e
Bibliogréafico (1897), e do Teatro Lirico Espafiol anterior al siglo XIX (1897-1898).
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Pedagogicamente, defendia que “sobre la base del canto Nacional debia construir cada
Pueblo su sistema” (Istel, 1925). Para Pedrell, este canto nacional ndo se resumia a
melodia de cariz popular entoada no quotidiano pelo cidaddo comum. O estudioso
incluiu na sua investigacdo trabalhos de especialistas dos periodos mais antigos da
histéria da musica espanhola, para que servissem de modelo ndo s6 aos seus alunos,
mas também a outros musicos espanhois seus contemporaneos.

A sua vida profissional, enquanto music6logo e pedagogo, foi dedicada a
tentar operar uma transformacdo e uma renovagdo tanto técnica como estética,
instaurando as bases para um novo sistema de composi¢do em Espanha. Os discipulos
de Pedrell utilizam nos seus exercicios académicos e nas suas composi¢cdes elementos
ritmicos e melédicos caracteristicos da musica popular espanhola e desenvolvem estas
ideias, conjuntamente com outras correntes estéticas, nas composi¢cdes mais elaboradas
e eruditas. A influéncia da escola francesa nos compositores espanhois como Albeniz,
Falla ou Granados é evidente; para além disso, e como consequéncia do contacto com
masicos franceses, elementos impressionistas convivem lado a lado com elementos
representativos da masica tradicional espanhola (Hess: 2000).

Com o conjunto de musicos e compositores alunos de Pedrell acima
mencionados, a identidade musical espanhola é reforcada e vincada, estabelecendo uma
imagem de marca que se expande um pouco por toda a Europa. Obras como a Suite
Iberia de Isaac Albeniz (1860-1909), Goyescas (baseada em seis quadros de Goya) de
Enrique Granados (1867-1916) ou a Fantasia Betica de Manuel de Falla (1876-1946)
tornam-se representativas da identidade propria de cada um dos compositores, mas
simultaneamente contém sempre a mencao a elementos musicais ou a paisagens e cenas
do quotidiano, caracteristicos da cultura espanhola. Os repertérios compostos neste
periodo constituem um importante marco na identidade musical espanhola. Esta
confunde-se muitas vezes com a identidade musical e cultural de uma regido que tinha
um papel preponderante a época — a Andaluzia; importa relembrar que, durante todo o
séc. XIX, houve um alargado namero de politicos andaluzes que foi pertencendo aos
sucessivos governos 0 que, com toda a certeza, influenciou e contribuiu para esta
confusdo de identidades culturais entre a regido da Andaluzia e a propria Espanha.
Assim, aos olhos dos préprios espanhdis, a Andaluzia era vista como uma regido
culturalmente variada e rica, exibindo inumeros elementos estereotipados e exaticos,

entre os quais se conta o Flamenco, danca tipica desta regido (Istel, 1925).
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A proximidade com Africa, de onde provinham influéncias musicais
arabes desde o tempo das ocupacdes da regido da Andaluzia pelos povos oriundos
daquele continente, era outro factor que contribuiu para a riqueza e para a diferenciagéo
cultural daquela regido. A musica andaluza era caracterizada pela guitarra, instrumento
essencial a dancas populares daquela regido, e usava ja na altura elementos tipicos da
masica oriental como escalas arabes e/ou pentatdnicas que eram oriundos do norte de
Africa (Serra, 1943).

Na mausica erudita, composta para outros instrumentos, era comum
observar uma tentativa de imitacdo da guitarra através do arpejado dos acordes,
encontrando-se variadissimos exemplos nas obras para piano (ex. ver Guitarra mia op.
2 para piano e voz de Pedro Blanco). Outra caracteristica da musica desta regido sedo a
utilizacdo sistematica de varios adornos ritmicos (p. ex. ritmos pontuados) e melddicos
(p. ex. ornamentacao), bem como o uso constante do compasso ternario.

Havia um forte empenho, por parte da elite cultural do pais vizinho, em
afastar a ideia de que a musica espanhola era uma musica de caracter eminentemente
folclorico que servia apenas para animar festas, sendo desprovida de profundidade.
Felipe Pedrell eleva a musica tradicional e popular espanhola a um estatuto de musica
erudita destinada a um ouvinte culto e intelectual, harmonizando melodias ou
orquestrando formas populares do seu pais, atribuindo-lhes um cunho erudito (Istel,
1925). Uma outra forma procurada pelos musicos espanhois para dar a conhecer o seu
movimento nacionalista em toda a Europa consistia na aproximacao a géneros populares
de outros paises, particularmente dancas, como é o caso da Mazurka, que foi utilizada
por todos os compositores da escola de Felipe Pedrell. A Mazurka é um dos exemplos
da recorréncia constante, por parte dos autores vindos da escola de Pedrell, a dancas
oriundas de outros paises, procurando dar-lhes uma roupagem erudita. E possivel que
esta opc¢do tenha que ver com alguns pontos de contacto entre Mazurka e elementos da
mausica originaria da Andaluzia, como as figuras ritmicas pontuadas e a métrica ternéria.

Uma parte substancial da obra de Pedro Blanco associa-se ao movimento
nacionalista espanhol atras descrito. Este autor identificava-se com a convic¢do de
Pedrell, que via na Espanha um local exético, mitico, mistico e musicalmente rico, bem
como uma importante fonte de inspiracdo (Vilalobos, Lima, 2010). Era visivel a sua
profunda admiragéo e respeito para com Filipe Pedrell, e isso reflecte-se na forma como
se refere a0 seu mestre nas cartas pertencentes ao espolio. Pedrell era o seu mentor.

Alias, a capacidade que Pedrell tinha de conseguir motivar 0s seus alunos era uma das
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caracteristicas que Pedro Blanco mais admirava (Vidal, 2008). Como acérrimo
representante do nacionalismo espanhol que Pedro Blanco era, ndo estranharemos que
obras como a Hispania (suite) op. 4 (1910), Romanze e Zambra Andaluz op. 7 (1915),
Galanias - Imagenes de Espafia op. 10 (1916), Castilla — Cuatro Impressiones — Cuatro
imagenes de Espafia op. 16 (obra postuma) prossigam na linha estética orientadora
iniciada pelo seu mestre.

Existe, contudo, uma outra vertente na obra musical, e presente na obra
para piano, de Pedro Blanco. Esta outra faceta aponta uma direccdo romantica, mais
melancolica, mais poética, mais interior, mais filoséfica e menos popular. Nesta sua
faceta, podemos distinguir dois tipos diferentes de composi¢cdo. Por um lado,
encontramos um conjunto de obras com um teor dramético e inconstante, explorando a
amplitude dindmica do piano e todo o mecanismo virtuosistico do instrumento,
caracteristicas que sdo bem audiveis no seu Concerto para piano op. 15 em si menor. No
outro extremo, existem obras mais intimistas e liricas, como Heures Romantiques —
Impressiones intimes op. 6 ou Mazurkas, que representam um corte com a estética
musical que caracterizava Pedro Blanco até entdo. A este corte com a linha de
nacionalismo musical espanhol ndo serd com certeza alheia a segunda patria de Pedro
Blanco e a tentativa de aproximacao cultural e musical do compositor ao nosso pais e a
cidade do Porto, onde, no principio do séc. XX, Wagner e as ideias revivalistas do
romantismo do séc. XIX faziam parte do quotidiano musical, sendo exemplo disso 0s
inimeros programas de concertos da altura ou o trabalho de compositores portugueses

como Anténio Fragoso, Hernani Torres, Oscar da Silva ou Vianna da Motta.

3.3) Portugal no fim do séc. XIX e principio do séc. XX

3.3.1) Conjuntura socio - econémica

A semelhanca daquilo que sucedeu em Espanha, também em Portugal a
segunda metade do séc. XIX foi um periodo de grande transformacdo das condigdes
sociais e econdmicas. Um conjunto de alteracGes estruturais ao nivel de diversas areas
fulcrais marca, nesta época, uma melhoria significativa das condi¢fes de vida da
populacéo.

Em meados do séc. XIX, as condic¢des de vida em Portugal eram pouco
mais que precarias, havendo, em termos econdémicos, sociais e culturais, um atraso

consideravel em relagdo aos paises do Norte da Europa. A Revolucdo Industrial em

33



Portugal era apenas referida pelos jornais, dado que o pais vivia numa ruralidade arcaica
com noventa por cento da populagdo activa ligada a agricultura, numa economia
maioritariamente de subsisténcia. Politica e socialmente, a primeira metade do século é
uma época de grandes convulsbes, com lutas e desentendimentos pelo poder,
enriquecimentos ilicitos por parte da classe politica e pelos donos das terras, ao mesmo
tempo que o pais teimava em ndo se modernizar na industria e nas vias de comunicagdo
e definhava também em virtude de acontecimentos como as invasdes francesas, que em
muito contribuiram para o caos geral em que o pais estava mergulhado (Tengarrinha,
2000, 270).

Era urgente um apaziguamento politico que gerasse condicbes para
possibilitar a entrada em Portugal de inovacGes entretanto ja implementadas na maior
parte dos paises europeus. A tensdo social cada vez maior origina um golpe da nacéo,
em 1851, liderado pelo Marechal Saldanha, que tem como consequéncia a instauracdo
em Portugal de um regime de governo que acabou por vigorar até 1890 e ficara
conhecido como periodo regeneracionista (Tengarrinha: 2000, 271).

E comum o reconhecimento por parte de todos os 6rgaos da nacéo que
teria que haver uma acalmia politica e social com o objectivo de possibilitar a
recuperacdo de uma economia e de uma sociedade débil e retrégrada. A caracteristica
principal do Regeneracionismo é a forma rotativa de governo entre um partido de direita
- 0s Regeneradores - e um partido de esquerda - os Historicos. O método de escolha de
cada um dos governos era decretado pelo Rei e consistia na escolha de um chefe de um
dos partidos para que formasse governo. Esse lider marcava posteriormente as elei¢oes
(ficticias), que logicamente acabaria por vencer. A populacdo vivia esta aparente
democracia de forma passiva, porque existia uma preocupacdo e uma tentativa por parte
dos dois partidos de conciliar os interesses da alta burguesia com os interesses do
trabalhador rural e como, apesar de tudo, se assistia a um desenvolvimento do pais, ndo
havia grande oposicao ao regime (Medina, 1993). De facto, esta alternancia pacifica de
poder era algo que servia perfeitamente um pais onde, até as duas Gltimas décadas do
séc. XIX, noventa por cento da populagdo era analfabeta, ndo tinha qualquer tipo de
formagéo, e vivia essencialmente do trabalho no campo. A monarquia e o Estado tinham
a sua vida facilitada porque podiam de uma forma pacifica e sem grande contestacdo
implementar um conjunto de reformas que permitisse de forma lenta e gradual adaptar a

realidade portuguesa os sistemas vigentes nos paises europeus que estavam na linha da
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frente no plano da revolucdo industrial e que, a meio do século XIX, apresentavam
visiveis melhorias ao nivel das condic¢des de vida.

O fosso econdmico e social era enorme entre os paises da periferia e 0s
paises do centro da Europa, e a prioridade era criar as condi¢des necessarias para uma
aproximacdo a realidade desses paises (Medina: 1993).

O nome de Fontes Pereira de Melo (1819-1887) destaca-se no principio
deste processo de recuperagdo econdémica. Uma das medidas mais importantes e que
mais contribuiu para o sucesso das suas politicas foi o fomento do Estado como grande
investidor e dinamizador da economia. Os investimentos do Estado fizeram-se sentir
essencialmente através de uma politica de obras publicas assente na construcdo de
novos meios de comunicacdo e transporte, fossem eles estradas, caminhos-de-ferro,
pontes. O aparecimento e/ou desenvolvimento de meios de comunicacdo como 0
telefone e o telégrafo, facultaram, de forma lenta e gradual, o acesso a zonas do pais que
até entdo viviam quase isoladas. As consequéncias directas destas novas facilidades de
acesso foram o desenvolvimento do mercado nacional, 0 aumento da procura interna e o
desenvolvimento das relacdes mercantis com o exterior, em especial com o0s paises da
Europa (Saraiva, 2008).

Fundamental para o Portugal do fim do séc. XIX e principio do séc. XX
foi a revolucdo agricola, que consistiu na introducdo de maquinaria, na pratica do
pousio e principalmente na cada vez maior especializa¢do e consequente producao em
massa de produtos portugueses com mercado no exterior. O objectivo era 0 aumento
dessas vendas para o estrangeiro e transformar a agricultura, que era até entdo o nucleo
de uma economia de subsisténcia, no motor das exportacdes para o exterior. Os
produtos agricolas portugueses eram bastante apreciados no estrangeiro e o azeite, 0
vinho e a cortica eram procurados, com larga margem para expansdo. Esta revolucdo no
sector agricola foi complementada com um desenvolvimento mais ou menos gradual do
sector secundario. A chegada da maquina a vapor a Portugal nas duas Gltimas décadas
do século XIX e a expansdo de sectores especificos da industria como o ramo da
conserva de peixe, com larga procura interna e externa, contribuiram de forma bastante
relevante para este desenvolvimento (Tengarrinha: 2000, 283).

A populagdo empregue no sector secundario aumentou exponencialmente
nas duas ultimas décadas do seculo XIX e primeira década do século XX. Até as tltimas

duas décadas do séc. XIX, apenas vinte por cento da populacdo activa portuguesa
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trabalhava na industria, sendo que a restante estava directa ou indirectamente ligada ao
sector primario (Saraiva, 2008).

A questdo das convulsbes sociais e politicas estava apaziguada, mas
havia outro tipo de entraves que impossibilitavam um desenvolvimento econdémico,
social e cultural mais célere. Um desses obstaculos era a falta de recursos naturais
proprios inexistentes em Portugal. Para que a distancia para os paises desenvolvidos
fosse encurtada havia que determinar formas de compensar a escassez de matérias-
primas tao necessarias para o bom funcionamento das industrias. Outro dos factores de
bloqueio era a fraca educacao e formacao de patrdes e operarios. Havia que empreender
medidas que promovessem a até entdo muito pobre (e em muitos casos inexistente)
formacéo de base e especializagdo de patrdes e operarios (Saraiva, 2008).

Culturalmente, a ultima década do século X1X e a transi¢do para o século
XX representaram também um periodo de grande desenvolvimento. O aparecimento da
imprensa em Portugal € um marco que possibilitou & populagdo o acesso a informacao
sobre a cultura. Fundam-se instituices culturais emblematicas como Ateneus, e a
publicacdo de livros massifica-se, tornando-os disponiveis para a populacdo em geral. A
facilidade de acessos torna o fluxo econdmico interno muito mais facil, o que possibilita
todas as transformacdes atras referidas. As pessoas comegam lentamente a fixar-se nas
grandes cidades e as melhorias no nivel de vida promovem a exigéncia, por parte da
populacdo, ao nivel da formacdo e da cultura. Paralelamente a esta melhoria lenta e
gradual das condicBes de vida em territorio portugués, assiste-se neste final de século a
um fluxo migratério quer para os paises europeus mais desenvolvidos de entdo (Franca
e Inglaterra), quer para novos mercados que forneciam matérias-primas (Brasil e
Africa). A consequéncia é o envio regular de remessas por parte da comunidade
emigrante que activa e fomenta o crescimento do comércio intrabancario e o lento
incremento do capitalismo financeiro no nosso pais, na viragem do século.

Ainda que esta altura fosse marcada pelo desenvolvimento atras referido,
o Ultimato Inglés de 1890 marca o abismo em que a monarquia portuguesa cai a partir
dai e até 1910, altura em que € implantada a Republica. Se econdmica e financeiramente
ndo ha grandes reflexos da crise monarquica, do ponto de vista politico e social trata-se
de um periodo de convulsdo, com um movimento republicano sempre muito
interventivo; apesar de ndo ter uma votacdo expressiva nos Vvarios actos eleitorais
realizados, era um movimento muito empreendedor no parlamento, procurando denegrir

a imagem dos monarquicos junto da populacao, acusando-os desde o Ultimato Inglés de
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ndo defender os interesses da nacdo junto dos paises desenvolvidos da Europa. A
retirada das tropas Portuguesas do corredor centro-africano como consequéncia do
Ultimato Inglés foi um processo que emocionou a populagdo portuguesa e nela
incentivou sentimentos de patriotismo exacerbado. Tudo isto aconteceu no reinado de
D. Carlos, que correspondeu a um periodo de prosperidade, e da aproximacédo gradual
ao nivel de vida europeu (Medina, 1993).

Em 1900, a populagéo portuguesa atinge os cinco milhGes de habitantes
em territério nacional. As escolas primarias proliferam por todo o pais e a rede
ferroviaria cobre todo o territorio. Cresce também a necessidade de acesso regular e
constante a cultura e a uma educacao cada vez mais qualificada. Em 1890, foi composta
por Alfredo Keil A Portuguesa, que se viria a tornar em primeiro lugar um hino dos
republicanos contra a monarquia. Em cada festa republicana ou manifestacdo de
pessoas, cantava-se A Portuguesa, que haveria de ser hino de toda a nacdo apos a
implantacdo da Republica, em 1910 (Saraiva, 2008)

A agitacdo social e politica que provoca um levantamento contra o
regime monarquico precipita-se quando ocorre 0 assassinato de D. Carlos, em 1908. A
este rei sucede D. Manuel |1, entdo com 18 anos, que, sem qualquer experiéncia, tenta
tomar as rédeas do pais. No entanto, ndo tem sucesso, e cai dois anos depois, em 1910,
de forma mais ou menos pacifica, sendo a RepuUblica instaurada a 5 de Outubro desse
ano (Tengarrinha: 2000, 281).

A convulsdo politica que antecedeu a implantacdo da Republica ficou,
contudo, longe de ser sanada ou de se atenuar depois de 1910. O periodo compreendido
entre 1910 e 1926, conhecido como da Primeira Republica, foi talvez o mais instavel da
Histéria a nivel governativo. Durante este periodo, formaram-se quarenta e quatro
governos. Com excepc¢do do primeiro, em 1910-1911, que governou sem 0posi¢do no
parlamento e por isso pdde criar uma obra visivel na sociedade, todos os outros sairam
de forma desgastada e sem aparente legado no que ao desenvolvimento do pais diz
respeito.

Um factor que em muito contribuiu para esta inconstancia no poder foi a
participacdo portuguesa na Primeira Guerra Mundial entre 1914 e 1918. Este conflito
opds dois blocos (de um lado, a Inglaterra e a Franca, e do outro a Austria e a
Alemanha) que aspiravam a hegemonia europeia e controlo das matérias-primas vindas

do exterior.
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A participacdo de Portugal nesta guerra prendia-se com a preocupacao
de ndo perder coldnias africanas para uns ou para 0s outros, o que implicava aliangas a
uma ou a outra facgdo. A apreensdo de navios germanicos em Portugal precipitou a
participacdo portuguesa na frente de batalha, em alianga com a Gré-Bretanha, ainda que
numa primeira fase este pais ndo mostrasse muito interesse na colaboracdo portuguesa,
ja que pretendia o monopolio das coldnias africanas. Foi um periodo de grande
convulséo social e de busca por ideais patrioticos. Nesta altura, as apari¢cdes em Fatima
foram aceites por toda a populacdo, que encontrou neste acontecimento um conforto
espiritual colectivo (Saraiva, 2008).

Em 1918, é assinado o armisticio e Portugal admitido na conferéncia de
paz. As consequéncias de quatro anos de conflito fazem-se contudo sentir através de
uma inflacdo galopante e uma destruicdo massiva da classe méedia. As diferencas entre
0s muito ricos e muito pobres volta a ser acentuada e novas convulsdes sociais e
politicas surgem no horizonte. Portugal entrard na terceira década do século XX, uma
das mais dificeis da nossa historia.

O periodo em que Pedro Blanco viveu no nosso pais vai de 1903 até a
data da sua morte em 1919; trata-se de um periodo que vem no seguimento de uma
recuperacdo econdémica e onde a educacdo e a cultura comecam a ser contemplados
como éareas de relevo na sociedade. As condicdes na cidade do Porto eram propicias a

emergéncia de talentos artisticos.

3.3.2) Conjuntura Cultural

A abertura de Portugal ao exterior na segunda metade do século XIX,
fruto do alargamento a todo o pais da linha ferroviaria, a melhoria das condi¢6es de vida
da populacdo portuguesa e a cada vez maior abrangéncia da formacéo escolar de base e
especifica fazem com que, culturalmente, haja um grande desenvolvimento durante todo
este periodo. As ideias que estiveram na base da revolugdo cultural que ia
transformando o paradigma da estética artistica um pouco por toda a Europa comegam

lentamente a influenciar o panorama artistico portugués nas suas mais variadas areas.
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Nos dominios da literatura e da filosofia, destaca-se a geracdo de 70 ou
geracdo coimbr, neste final de seculo, a qual ficardo associados, entre outros, 0s nomes
de Eca de Queiroz (1845-1900), Joaquim de Vasconcelos (1849-1936), Antero de
Quental (1842-1891) e Teofilo Braga (1843-1924), que viria a ser Presidente da
Republica.

Este grupo de pensadores, filésofos e criadores criard, na passagem para o
século XX, um novo paradigma cultural em Portugal, ndo deixando contudo de se
basear nas correntes estéticas em voga na Europa (Medina: 1993). A influéncia sofrida
pelas ideias dos escritores franceses Renan, Michelet, Victor Hugo e Balzac é notoria
(Castro & Nery, 1991, 148). Descontente com a estagnacao social e cultural portuguesa,
aquele grupo trabalhou na criacdo e organizagdo do ciclo de Conferéncias do Casino,
que tinha como objectivo principal discutir assuntos da actualidade relacionados com
politica, religido, literatura e outras areas que pudessem ser de interesse a sociedade em
geral. Procuram desenvolver-se novos paradigmas filoséficos e politicos passiveis de
ser adaptados e de melhor servir a nossa realidade, criando uma rotura com as préaticas
até entdo existentes, que eram responsaveis pelo atraso cultural do nosso pais. Nessas
conferéncias, abordaram-se temas como o da pertinéncia do colonialismo, a accdo da
Igreja na sociedade ou o emergir do Realismo enquanto expressdo artistica como
reacgdo contra 0 Romantismo que imperava na literatura portuguesa (Medina, 1990).

O surgimento da imprensa em Portugal permite que varias publicacdes de
periddicos genéricos como O Comeércio do Porto, O Primeiro de Janeiro, O Século ou
Jornal de Noticias sejam uma realidade. Também em areas especificas, como a artistica,
surgem periddicos que terdo um papel importante no fluxo de informaces e de ideias
vindas do exterior e que se entranharam de forma gradual no universo artistico e
musical portugués. Londres, Paris e Berlim tornam-se nas grandes referéncias culturais,
e as ideias positivistas estdo na base do aparecimento dos primeiros trabalhos de
investigacao historica sobre musica portuguesa da autoria de Joaquim de Vasconcelos,
Sousa Viterbo, Ernesto Vieira, Miguel Angelo Lambertini e Anténio Arroyo (Castro &
Nery, 1991, 149). As primeiras publicagdes de peridédicos musicais surgem de forma
natural, sendo de realcar a revista Amphion, em 1884, da responsabilidade de Augusto
Neuparth (1859-1925) e Ernesto Vieira (1848-1915), e A arte musical, cujo fundador é
Michel’angelo Lambertini (1862-1920).

Uma das transformagdes mais importantes na programacdo musical das

salas de concertos e teatros do final do século XIX prende-se com o cada vez maior
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numero de concertos instrumentais em detrimento do polo essencialmente lirico que
dominava anteriormente o panorama musical. A Italia era destronada pela Alemanha
como pais de referéncia da nova vanguarda estética. A musica alema comeca a ser vista
como sendo de qualidade superior a da mdsica italiana. A formacdo instrumental dos
musicos portugueses € feita maioritariamente na Alemanha, e o contacto dos musicos
portugueses com instrumentistas de renome internacional tem como efeito um fluxo
bastante dindmico daqueles musicos para 0 nosso pais. O declinio do movimento
operatico nos teatros e salas de concerto em Portugal é uma realidade e o encerramento
dos teatros de S&o Carlos em Lisboa e de Sdo Jodo no Porto € visto como algo de
benéfico para o panorama musical portugués, por ter fomentado o aparecimento do
concerto sinfonico (Freitas Branco, 1987, 11). A visita a Portugal de grandes formacdes
instrumentais europeias com maestros e intérpretes de renome torna-se uma realidade
(Brito & Cymbron, 1992, 155).

Os anos que antecederam a implantacdo da Republica foram anos
bastante proficuos no que a actividade artistica diz respeito. O clima de recuperagdo
economica, o incremento do concerto instrumental nas salas de concerto e o estatuto
adquirido pelos musicos portugueses além-fronteiras, que entretanto tocam em conjunto
com musicos de craveira mundial como Pablo Casals ou Harold Bauer, fazem com que
a actividade musical cresca ndo s6 com esses artistas portugueses, mas também com
agrupamentos e artistas de renome mundial que entretanto incluem Portugal nas suas
digressdes. Exemplos de entidades prestigiadas que realizam concertos no nosso pais na
primeira década do século XX s&o a Orquestra Sinfonica de Berlim ou a Filarmoénica de
Munique; quanto a solistas de renome mundial, podemos citar Pablo Sarasate ou Anthon
Rubinstein.

Neste contexto de crescente interesse da populacdo pela area cultural e
artistica, criam-se condicdes para o surgimento da Orquestra Sinfonica Portuguesa, em
1911, sediada em Lisboa. Esta nasce no seguimento da orquestra da Academia dos
Amadores de Musica e tem em Pedro Blanch - tantas vezes confundido com o seu
“quase” homoénimo Pedro Blanco, objecto da investigacdo deste trabalho - 0 seu
maestro titular (Brito & Cymbron, 1992, 157).

O fluxo de mdasicos portugueses para a Alemanha com o objectivo de
complementar a formacdo musical teve, desde Bomtempo, um aumento significativo.
Na segunda metade do século XIX, houve uma enorme quantidade de musicos

portugueses que fez a sua formagdo artistica na Alemanha e que posteriormente optou
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pelo regresso a Portugal, trazendo consigo a influéncia da escola germanica para o
nacionalismo musical portugués; sdo exemplos disso Alfredo Keil (1850-1907),
Alexandre Rey Colago (1854-1928), Victor Hussla (1857-1899) ou José Vianna da
Motta (1868-1948). De todos estes, Vianna da Motta era no inicio do séc. XX o
expoente maximo do piano em Portugal; fez a sua formacao pianistica na Alemanha,
tendo obtido importantes ensinamentos, inclusive de Franz Liszt que Ihe tera ministrado
algumas ligdes particulares. O seu elevado valor artistico levou-o, enquanto pianista, a
construir uma carreira solida e repleta de sucessos, com actuacdes em diversos paises
europeus; enquanto pedagogo, foi convidado a leccionar no Conservatorio de Genebra.
A sua reputagdo levou-o a privar e a trabalhar com artistas como Ferrucio Busoni ou
Hans Von Bllow. Desde que saiu de Portugal a procura de uma formacdo artistica de
exceléncia, Vianna da Motta procurou nunca perder o contacto com as suas raizes
portuguesas, e regressava regularmente para a realizacdo de concertos e recitais. Em
1917 é convidado a retornar definitivamente a Portugal para assumir o cargo de director
do Conservatorio Nacional e empreender uma reforma pedagdgica de fundo baseada na
sua experiéncia além-fronteiras (Freitas Branco, 1987).

E na cidade do Porto que este movimento cultural com influéncia da
estética germanica mais se fez notar. Um conjunto de musicos residentes e naturais
daquela cidade ficou para sempre ligado a um ponto de viragem importante na vida
cultural e pedagdgica da cidade invicta. No conjunto de musicos portuenses de renome
destacam-se, entre outros, Raimundo de Macedo (1880-1931), Luiz Costa (1879-1960),
Bernardo Moreira de S& (1853-1924), Guilhermina Suggia (1885-1950) e Oscar da
Silva (1870-1958). Serdo estes alguns dos nomes que estabeleceram a ponte entre o
século XIX e o século XX e que revolucionaram completamente o panorama artistico,
pedagdgico e estético em Portugal, e mais concretamente na cidade do Porto.

Se, em Lisboa, o Conservatdrio Nacional permitia desde 1855 a
formagéo profissional de masicos e consequente ligacdo directa da instituicdo com a
actividade artistica, no Porto esta actividade pedagogica e artistica dependia sobretudo
da iniciativa privada levada a cabo pelos musicos portuenses atras mencionados que, em
conjunto com alguns empresarios, tornam aquela cidade numa metrdpole cultural sem
paralelo no pais, cada vez mais procurada pelos musicos nacionais e estrangeiros para
realizarem 0s seus concertos e em alguns casos até para fixar residéncia, como foi o

caso de Pedro Blanco.
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No entanto, entre 0s meios de expressdo artistica, a musica era
praticada com especial entusiasmo, de tal modo que abundavam os
cursos de masica, quer particulares, quer em instituicdes como as
Ordens Terceiras e as associacfes sécio-profissionais, havia salas de
concertos, quantas vezes abertas ao publico, em casas particulares,
associacOes dedicadas a promocado de espectaculos musicais e teatros
onde a programagdo era variada em extremo. Deste modo, a musica,
que se caracterizava tanto pela variedade da programag¢do como pela
exigéncia de qualidade e, no caso da criagdo, por um evidente apego a
realidade musical autéctone, associados a um sdo convivio entre
profissionais e ndo profissionais e a uma auséncia total de auto-
centramento, foi motivo de fixacdo de cidaddos estrangeiros de grande
mérito profissional que aqui se sentiam acarinhados e muito
contribuiram para o progresso musical da cidade (...) Acresce ainda
que a quantidade de musicos estrangeiros que passavam ou se fixavam
na cidade, e as estadias, mais ou menos prolongadas, de musicos
portuenses nos grandes centros musicais dos outros paises, fez com
que a actividade musical praticada no Porto reflectisse, a par de uma
renovacdo constante, o que de melhor e mais actual existia na época,
tanto no que respeita a criagdo, como na programacao de espectaculos
e prética instrumental. (Rigaud, 2012)

Surgem no Porto do final de século XIX diversas colectividades que
ficardo para sempre ligadas a dinamizacdo cultural da cidade e que em alguns casos
perduram até aos dias de hoje, ainda que com actividade quase inexistente, como € o
caso do Orpheon Portuense, fundado em 1881 por Moreira de S&, violinista, pedagogo
e musicégrafo que havia sido discipulo de Joseph Joachim em Berlim (Castro & Nery,
1991, 11). O espolio do Orpheon Portuense foi recentemente organizado, catalogado e
objecto de publicacdes por parte dos musicélogos Rui Pereira e Ana Maria Liberal'*. Ja
antes, em 1874, Moreira de Sa tinha formado a sociedade dos quartetos e,
posteriormente, a Associacdo Musical dos Concertos Populares, em 1900. Mais tarde,
em 1910, Raimundo de Macedo, pianista e maestro que havia feito a sua formagdo em
Leipzig, fundou a sociedade dos concertos sinfonicos.

Em todas estas colectividades, relnem-se varios agrupamentos de
musica de camara e ensembles e existe a preocupacdo de fazer primeiras audicdes de
numerosas obras musicais de compositores europeus, e de trazer instrumentistas do
mais alto nivel (Harold Bauer, Pablo Casals, Arthur Rubinstein entre outros®) e da-las a

conhecer ao publico em geral nas principais salas de concerto portuenses. Destacam-se

14 |_iberal, Ana (2012) Palcos do Porto Romantico Porto: CITAR; Liberal, Ana M; Pereira, Rui; Andrade,
Sérgio C. 2009. Palaces of Melody: An Historical Survey of Music Venues in Porto, volume |: 18th
and 19th centuries. ed. 1. Porto: Fundagdo Casa da Musica.

15 Sampaio, Bruno (1897-1975) Annaes do Orpheon Portuense: Contribuicao para a Histéria da Musica
em Portugal. Porto: Typographia do Comércio do Porto
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as programacdes dos Teatros Baquet, Real de Sdo Jodo e Gil Vicente, no Paléacio de
Cristal (Caspurro, 1992).

llustragdo 3: Quarteto Moreira de Sa: (da esquerda para a direita) Bernardo Moreira de S3, Henrique Carneiro,
Benjamim Gouveia e Guilhermina Suggia. Fonte: http://www.meloteca.com/pdfartigos/henrique-luis-gomes-de-
araujo_bernardo-moreira-de-sa.pdf acedido em 18 de Fevereiro de 2012

Pedro Blanco sentia-se maravilhado com este ambiente cultural, e
manifestava-se entusiasmado com a importancia dada a musica na cidade do Porto,
relatando-o em carta a Rogelio Villar. Talvez baseado no que Pedro Blanco lhe tera
descrito sobre o Porto, Rogelio Villar deixa este retrato da cidade e do panorama

musical em Portugal numa publicag&o sua de 1908:

“(...) La musica en Portugal atraviesa una época de evolucion
y progreso en todas sus diversas manifestaciones que es muy
interesante, ya sea considerada aisladamente desde el punto de
vista genuinamente portugués o nacional 6 bien englobandola
en la historia del progreso colectivo de la musica peninsular. El
caracter musical portugués a pesar de su proximidad con
Espafia y de sus multiples puntos de contacto en historia,
costumbres, raza y suelo es absolutamente diferente del
carécter de la mUsica espafiola (...) Al hablar de lo estado de la
musica en Portugal, un hombre ilustre y universalmente
conocido viene a la imaginacion: es Vianna da Motta, el
estupendo artista que ha recorrido en triunfo constante el
mundo entero y que unicamente es desconocido en Espafia (...)
Pedro Blanco me manifestaba entusiasmado la importancia que
se da en la musica en Oporto (el Munich de la Peninsula
Ibérica como he dicho), aun no citando las famosas audiciones
del cuarteto Moreira de Sa y los conciertos que organiza lo
profesorado particular. Sabido es que Portugal con sus bellezas
naturales, su masica popular, sus melancélicos fados, es un pais
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de artistas poetas y escultores, y donde la mdsica atraviesa un
periodo de florecimiento. (Villar, 1918, 117).

Pelo relatado em cima, Pedro Blanco estaria fascinado com a dindmica cultural do Porto
do inicio do século XX e pelas diferencas significativas que encontrou na musica
portuguesa quando comparada com a musica espanhola. Percebe-se pelas palavras de
Villar uma critica a sociedade espanhola por esta ser tdo fechada a entrada de novas
influéncias (neste caso de Vianna da Motta). O nacionalismo espanhol defendia de
forma convicta a musica e os artistas espanhdis, dificultando a entrada de musicos
internacionais, como era o caso de Vianna da Motta, no seu mercado. Esta envolvéncia
artistica e social tdo caracteristica do Porto nesta época, mas tdo diferente da
envolvéncia madrilena, exerceu com certeza forte influéncia na fixacdo da residéncia
por parte de Pedro Blanco na referida cidade. Outra questdo que terd pesado muito na
afeicédo do referido compositor e pianista pela cidade invicta seria a elevada procura por
parte de alunos que lhe pediam aulas particulares. Ha diversos artigos de periodicos e
revistas de critica musical que nos revelam diversas audicdes e apresentacfes publicas

de alunos da classe de piano de Pedro Blanco, no inicio do século.
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llustragao 5 Pedro Blanco e as suas alunas em 1910. Fonte: Arquivos do Festival de Musica Espanhola de Ledn

3.3.3) O aparecimento do Conservatorio de Mdsica do Porto

Pretendo neste ponto descrever o panorama musical e pedagogico na
cidade do Porto e no resto do pais, contextualizando o aparecimento do Conservatorio
de Mdsica do Porto e descrevendo de forma resumida o caminho que foi percorrido até
a sua abertura em 1917. Parece-me pertinente dar uma visdo abrangente do contexto
pedagdgico musical, e podera esta parte do documento parecer extensa, mas a meu ver
necessaria.

No panorama nacional e até 1917, apenas em Lisboa havia uma
instituicdo publica de ensino musical. O conservatdrio havia sido criado em 1835 com o
nome de Conservatorio de Mdusica Casa Pia. Na sua génese, estava o exemplo dos
conservatorios de Népoles e de Veneza que originalmente acolhiam e davam formacéo
genérica e artistica a criancas Orfds. Também no inicio do conservatério em Lisboa
houve esta preocupacdo social, até que as reformas econdémicas de Almeida Garrett
alcancaram esta instituicdo e profissionalizaram o ensino da musica (Liberal, 2010).
Durante quase um século, era este o unico local capaz de formar musicos profissionais

desde a base até ao ensino superior. A inovacdo, em termos pedagdgicos, consistia na
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combinacéo de disciplinas de cariz teorico e pratico com influéncia na pratica musical.
Para este desenvolvimento, foi determinante a ac¢édo de Jodo Domingos Bontempo e a
sua experiéncia artistica e pedagogica adquirida em Italia. A importancia dada a
especificidade da aula instrumental é um factor tido como essencial no sucesso
pedagdgico do conservatorio e nisso se reflectiu a escolha cuidadosa e criteriosa dos
professores.

A formacdo do conservatério em Lisboa e a preocupagdo
profissionalizante do ensino da musica nao tiveram paralelo no resto do pais.
Institucionalmente, este tipo de ensino era sobretudo praticado em instituicGes de cariz
religioso com o objectivo de servir essencialmente as cerimonias religiosas. Contudo, a
formagdo de profissionais constituia uma necessidade cada vez mais real, porque, a
medida que as condicdes socio-econdmicas do pais melhoravam, crescia também o
interesse da populacdo pela cultura e a consequente exigéncia por uma cada vez maior
qualidade ao nivel da execucdo instrumental.

No que a cidade do Porto dizia respeito, a Gltima metade do século XIX
e inicio do século XX foram particularmente proficuos, quer na quantidade de concertos
realizados, quer na qualidade artistica dos mesmos. A importancia cada vez mais
relevante de um conjunto de musicos portuenses ja mencionados no ponto anterior foi
reconhecida no resto do pais; assim, clamou-se em unissono pela criacdo de uma escola
de mausica oficial na regido norte. Os constantes apelos da comunidade artistica
portuense junto da administracdo central intensificaram-se na segunda metade do século
XIX, mas, numa primeira fase, ndo obtiveram a resposta necessaria. Uma parte
importante de um movimento artistico que pretendia dinamizar culturalmente Portugal
estava concentrado na cidade do Porto. Este movimento foi impulsionado por alguns
empresarios residentes na cidade invicta, mas sobretudo por um conjunto de musicos
dali originarios, que tinham feito a formagéo e em alguns casos carreira artistica fora do
pais, essencialmente na Alemanha. Fosse no teatro lirico, fosse no campo da mdsica
instrumental solistica ou de camara, a qualidade e quantidade de concertos no Porto
crescia de tal forma que o universo artistico nacional e internacional comegava a ver
naquela cidade a grande metropole cultural portuguesa. A necessidade da existéncia no
Porto de uma escola artistica publica com o objectivo de formar musicos profissionais
capazes de alimentar esta estrutura artistica tornava-se cada vez maior. Na falta de uma
instituicdo com aquelas caracteristicas, a formacao dos musicos era feita principalmente

nas escolas de musica com ligacdo directa a igreja, mas maioritariamente a titulo
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particular com os artistas nacionais e internacionais de renome que entretanto, fruto da
actividade artistica intensa, procuravam o Porto para residir (Caspurro, 1992). Foi
também este o caso de Pedro Blanco, que fixou residéncia naquela cidade em 1903 e
leccionou piano a titulo particular até a data de abertura do CMP em 1917.

Algumas tentativas de criacdo de um conservatério publico no Porto
surgiram na segunda metade do século XIX. No ambito da dinamizacgdo artistica, mas
também pedagogica, ha que referir a criagdo de organizacgdes e associa¢bes por parte de
elementos do eminente nucleo de artistas atrds mencionado, onde a pedagogia musical,
ainda que a titulo privado, era uma constante. O Orpheon Portuense, a sociedade dos
quartetos, a associagdo dos concertos populares eram apenas alguns exemplos de
associacOes onde se praticava o ensino e a audi¢do de concertos de alunos de musica. O
amplo sucesso de iniciativas privadas deste género e o nimero de talentos dali saido fez
com que a pressdo sobre instituicbes governamentais fosse cada vez maior. Na verdade,
o0 principal problema residia no facto de ndo haver uma estrutura curricular no ensino
privado, estando este focado essencialmente na musica instrumental; por essa razdo, os
musicos com formacao particular eram considerados amadores (Caspurro, 1992).

O governo central ignorara os constantes apelos dos movimentos
artisticos e estes pressionaram o governo municipal, que demonstrou alguma abertura e
sensibilidade para o assunto. Ulteriormente, a tutela municipal viria a ter um papel
decisivo na abertura do CMP, mas muito antes abriram um conjunto de escolas de
musica sob alcada municipal de forma a abranger principalmente a pratica vocal. A
primeira tentativa de criagdo de uma escola de masica municipal resultou no surgimento
da Escola Popular de Canto em Junho de 1855 (até 1860); funcionava nos Pagos do
Concelho e era dirigida por Jacopo Carli (1820-1890). A segunda escola municipal a ser
criada, pelo musico e pedagogo Carlos Dubini (1826-1883), em 1863, foi o Instituto
Musical. Contudo, e apesar de a estrutura pedagodgica ser direccionada ndo so para a
parte vocal, mas também para uma vertente instrumental bem elaborada, o periodo de
existéncia desta instituicdo ndo passou de um ano. Apesar do nimero elevado de alunos
inscritos, Carlos Dubini tinha a vida demasiadamente preenchida com a direccdo
artistica do Teatro Sdo Jodo e optou por abdicar da direccdo do Instituto. Com a abertura
da Academia do Palécio de Cristal, em 1868, esgotaram-se as tentativas de criacdo de
escolas de musica oficiais no século XIX. Esta Academia esteve em funcionamento
durante apenas dois anos lectivos e teve um impacto muito positivo junto da

comunidade mais jovem, traduzido em numerosas matriculas. A responsabilidade da
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abertura coube a sociedade do Paléacio de Cristal, que era dirigida por Alfredo Allen
(1824-1899). De entre as trés instituicdes, esta teve a estrutura curricular que mais se
assemelhava a do Conservatorio de Lisboa. Tinha uma formacdo gradativa e com
precedéncia de solfejo, no canto elementar e na musica vocal, oferecendo formacao
especifica em diversos instrumentos (Caspurro: 1992).

Com o fim da Academia de Mdusica do Palacio de Cristal,
multiplicaram-se as iniciativas dentro dos circulos de ensino particulares, com maior ou
menor impacto junto da classe politica, no sentido de suprir a enorme lacuna que era a
falta de um conservatdrio oficial na segunda maior cidade do pais. Com o aproximar do
fim do século XIX, aumenta a dindmica cultural portuense e a existéncia de um so
conservatorio na capital com resultados pouco visiveis e sujeitos a criticas diversas fez
com que cada vez mais pressao fosse exercida sobre o governo e 0 municipio no sentido
de abrir o futuro CMP (Caspurro, 1992, 52).

Em 1880, Moreira de S& e Nicolau Ribas tentaram a fundagdo de uma
nova instituicdo oficial sem passar pela administracdo central, mas esbarraram na falta
de financiamento. Uma década mais tarde, a Direc¢do Geral de Instrucdo, que pretendia
a reforma da educacdo em Portugal, na pessoa de Anselmo de Andrade, incumbe
Ernesto Maia de elaborar um projecto de fundacdo no Porto de uma sucursal do
Conservatorio de Lisboa. Na verdade, Ernesto Maia era uma das personalidades mais
criticas do estado do ensino artistico. Escrevia cronicas de forma regular no jornal O
Primeiro de Janeiro, onde criticava a falta de meios para profissionalizar de forma
decente 0s musicos portugueses, a0 mesmo tempo que criticava os elevados gastos com
a importacdo de musicos estrangeiros, como se pode verificar neste artigo, de 1897,

denominado “O ensino musical - necessidade de vulgariza¢do™:

Uma das mais graves lacunas da instrucdo publica em Portugal &,
decerto, a auséncia quasi completa do ensino musical oficial. O pais
ndo tem nenhuma escola de musica, a ndo ser o conservatorio de
Lisboa, onde o ensino, segundo as opinides mais auctorisadas, se
pratica com deficiéncia e rotina, ndo pela caréncia de conhecimentos e
boa vontade dos respectivos professores, mas sim, pela falta absoluta
de direcgdo technica e recursos materiaes, para a natural expansdo
d’um estabelecimento, que tem, necessariamente, de acompanhar a
importante evolugdo musical que se operou nos grandes centros”, [...]
nada ha que desculpe a néo existéncia de uma escola oficial no Porto,
2% cidade do reino, que pela sua importancia material tinha todo o
direito a ella. In O Primeiro de Janeiro, 1897
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Para aléem do espirito critico bem patente no artigo transcrito, Ernesto
Maia tinha ideias bem claras e contribuiu de forma decisiva para um importante
projecto de reforma do Conservatorio de Lisboa. As principais linhas de orientagdo
desse projecto, apresentado a Direc¢do Geral de Instrucdo, consistiam na introducéo de
solfejo em todas as escolas de ensino regular, no incentivo as companhias artisticas
nacionais através da atribuicdo de subsidios, na criagdo de concursos e bolsas de estudo
para estudantes nacionais e na abertura de sucursais do Conservatorio de Lisboa em
Braga, Porto, Viana do Castelo e Coimbra. O plano curricular apresentado por Moreira
de Séa era representativo da visdo moderna, abrangente e culta por parte deste, e foi
objecto dos mais variados elogios vindos das mais diversas personalidades e entidades.
A apresentagdo do documento elaborado por Ernesto Maia teve boa
aceitacdo junto da administracdo central, mas rapidamente caiu no esquecimento.
Ernesto Maia apresentou 0 mesmo projecto junto do municipio do Porto para que este
apoiasse a abertura do futuro CMP sem apoio governamental. Num passado recente, a
Cémara do Porto tinha mostrado abertura, sensibilidade e total apoio a iniciativa
cultural, e isso tera influenciado Ernesto Maia e os musicos de entdo. Apesar da
aceitacdo do projecto ndo ter sido imediata, este representou um importante contributo
quer para a intencdo de reforma do Conservatorio de Lisboa lavrada em 1901, quer para
servir de base ao documento definitivo que determinaria as linhas orientadoras do futuro
CMP. Na intencdo de reforma do ensino daquele ano, fica fundamentada a intengéo de
descentralizacdo do ensino artistico, mas demorara até esta intencdo passar a pratica.
Apesar de a autarquia tentado, nesse inicio de século, servir de intermediario entre o
universo artistico portuense e as instituicdes governamentais para que O Processo
pudesse ser mais célere, a abertura do CMP ndo se concluiu. Com a mudanca de
executivo camarario, essa pressao esmoreceu e so a partir de 1914 a edilidade volta a ter
um papel fundamental (Caspurro: 1992, 56).
Raimundo de Macedo foi uma figura importante imediatamente a seguir
a Implantacdo da Republica, uma vez que desenvolveu uma série de actividades,
pensadas no sentido de voltar a sensibilizar as entidades municipais para o ensino
artistico no Porto. Assim, a abertura do conservatdrio de musica desta cidade volta a ser
tema nas sessdes da Camara Municipal, em 1914, que tem em Aurélio da Paz dos Reis
um dos seus vereadores. Este tinha como preocupacdo real a inser¢do da musica no

plano educativo nacional e defendeu em reunides diversas a ideia de que o Porto deveria
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ter uma instituicdo capaz de formar musicos profissionais. A comprova-lo estdo estas

palavras transcritas de uma das actas de uma reunido camararia:

Considerando que o ensino da musica em geral constitui sempre

entre 0s povos cultos uma das mais altas e nobres afirmacdes da

arte e que o Porto, a segunda cidade do pais, hd muitos anos vé

com tristeza que da parte das entidades oficiais houve sempre o

mais soberano esquecimento pela criacdo oficial de um

estabelecimento musical onde as classes pobres e mesmo 0s

remediados possam receber esta instru¢do...e que este Senado

inscreve galhardamente no lugar de honra do seu programa a

difusdo do ensino e da instrucdo do povo sob todos os pontos de

vista da educacdo moral, intelectual e artistica, proponho que a

ilustre comisséo de instrucdo traga a esta Camara na proxima série

de sessfes senatoriais 0 projecto de criagdo no Porto de um

Instituto ou Conservatério para o ensino pratico da musica, quer

vocal, quer instrumental. (Caspurro: 1992, 60)

As bases para a criacdo do novo CMP foram assim lancadas em 1914 e
contaram com o importante contributo dos colegas do conservatério de Lisboa, que
escreveram recomendacdes também nesse sentido. Raimundo de Macedo volta a
elaborar novo projecto, em 1916, e a pressao da autarquia da frutos em 1917, entrando a
criacdo do CMP definitivamente nas contas das sessfes camaréarias, sendo a Camara
entdo presidida por Eduardo Santos Silva, um elemento fundamental para a conclusédo
deste longo processo. Em Junho de 1917, fica finalmente aprovada a abertura do CMP
nesse mesmo ano, sendo a autarquia responsavel pelo pedido ao governo central de
financiamento para ajudar nas despesas inerentes a uma instituicdo daquela
envergadura. Depois de aprovada a verba para atribuicdo ao CMP por parte do governo
central, declara-se a aprovacdo da abertura do mesmo em Novembro de 1917 (Araujo:
2009, 3). E nomeado um conselho escolar com artistas de renome, que ficam com a
responsabilidade de elaborar os curriculos que visavam a formacéo profissional superior
de musicos. A escolha dos docentes fica também a cargo deste conselho. H4, contudo, a
preocupacdo por parte da Camara Municipal em pedir pareceres as organiza¢Ges mais
credenciadas da cidade, como o Orpheon Portuense ou a Sociedade dos Concertos
Sinfonicos. A primeira lista de professores foi aceite por todos, ficando o primeiro corpo
docente do Conservatorio de Musica do Porto assim constituido:

Piano — Ernesto Maia, Joaquim de Freitas Goncalves, José Cassagne, Luiz
Costa, Oscar da Silva, Pedro Blanco e Raimundo de Macedo
Violino e violeta- Carlos Dubbini e Bernardo Moreira de Sa

Solfejo — Bernardo Moreira de Sa
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Estética — Bernardo Moreira de Sa
Francés — Bernardo Moreira de Sa (Caspurro: 1992, 68)

A direcgéo seria presidida por Bernardo Moreira de Sa. A sesséo oficial
de abertura do CMP teve lugar a 9 de Dezembro de 1917, no Saldo do Conservatorio
que se situava na Travessa do Carregal. Pedro Blanco integrava entdo os quadros da
instituicdo. Perante o leque tdo reduzido de professores, chega-se & conclusdo que o
trabalho de Pedro Blanco enquanto musico e enquanto professor particular tinha
conquistado o respeito da comunidade artistica portuense no periodo anterior a fundacéo
do CMP. Participou em audicdes e actividades do CMP, quer como pianista quer atraves
do envio de alunos — ver anexos 1 e 2 -, e 0 seu trabalho enquanto professor de piano era
respeitado como podera ser comprovado pelos artigos dos periddicos (anexo 2).
Lamentavelmente, a sua estadia no CMP foi curta, tendo durado apenas até 1919, ano da

Sua morte.

llustragdo 6 Edificio do Conservatdrio de Musica do Porto no Carregal em 1917. Fonte:
http://portojofotos.blogspot.pt/2011_03_21_archive.html consultado a 23/07/2012

O plano curricular apresentado por Moreira de Sa era representativo da
visdo moderna, abrangente e culta por parte deste e foi objecto dos mais variados
elogios vindos das diferentes personalidades e entidades, como por exemplo por Vianna
da Motta, que tomou o plano curricular de Moreira de S& como base para, juntamente
com Luis Freitas Branco e o seu proprio trabalho de investigacdo, reformar por
completo o Conservatorio de Lisboa, em 1919. Finalmente e depois de quase um século

de tentativas e insisténcias, o Porto tinha o seu conservatorio.
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Nota de conclusdo

Encerro aqui a parte mais descritiva deste documento, em que procurei
retratar a realidade econdmica, social e cultural dos dois paises em que Pedro Blanco
viveu — Portugal e Espanha. No capitulo sobre Portugal optei por escrever dois
subcapitulos, um sobre a vida cultural da cidade do Porto e outro sobre a abertura do
CMP, porque foi a cidade que Blanco escolheu para viver, e porque aquela representava
uma realidade cultural a parte do resto do pais.

A partir do proximo capitulo porei o enfoque em quatro géneros
musicais representativos da obra para piano do compositor: a Mazurka, a Valsa, a Suite
e 0 Concerto para piano e orquestra op. 15 em si menor. Para cada um dos generos, farei
uma introducdo com as suas raizes histéricas e a sua evolucao estilistica. Em seguida
aludirei a contemporaneos de Pedro Blanco que tenham composto obras anéalogas e farei
um confronto de estéticas inerentes a cada um dos compositores e respectivas obras. Por
ultimo, analisarei a estrutura formal das obras em estudo, e tecerei curtos comentarios

criticos que terdo em atencdo a interpretacdo das mesmas ao piano.

52



4) A Mazurka

4.1) Raizes histdricas e evolugdo da Mazurka

A Mazurka é um género com o qual o universo artistico esta
familiarizado, em boa parte, gracas ao trabalho de abordagem musical no contexto
erudito que Chopin fez através das suas cinquenta e sete pecas compostas com aquele
nome. Convém desde j& esclarecer que a Mazurka ndo € em si uma danga popular, mas
sim um construcdo chopiniana sobre trés dancas tradicionais polacas que apresentam
muitos pontos de contacto entre si: Mazur, oberek e kujawiak. Estas dancas tém a sua
origem em lugares como a Mazovia, que é uma regido culturalmente muito rica, com
fortes tradicBes ao nivel do vestuario, artes decorativas e arquitetura. Chopin passa
periodos da sua infancia nesta zona e convive de perto com esta realidade (Milewsky,
1999, 145)

A principal caracteristica da Mazurka é o seu compasso ternario e o
apoio ritmico, por vezes reforcado com acentuacdes, no segundo e terceiro tempo do
compasso. As trés dancas que estdo na base da Mazurka tém o mesmo tipo de
caracteristicas e a principal diferenca entre elas encontra-se no tempo: o Oberek (danca
com tempo mais rapido), o Kujawiak (danca com o tempo mais lento) e a Mazur (danca
com um tempo mais moderado). Era comum a todas elas a presenca de uma estrutura
mais ou menos ternaria (AABBCCA), incluindo por vezes uma pequena coda. (Borba:
1973, 45)

O Oberek é uma danca ternaria com um tempo muito rapido (entre os
140 e os 180 batimentos por minuto) e o ritmo constantemente pontuado. Isto leva a que
haja um reforco no apoio dos tempos a acentuar como forma de torna-la mais dancéavel.
A nivel melddico, existem pequenos motivos em grande quantidade com adornos mais
ou menos curtos que se repetem de forma constante. Abunda a pequena ornamentacgéo e
as pausas curtas. O refor¢o do apoio ritmico é feito com o bater de pes dos dancgarinos.
Esta danca é praticada um pouco por todo o pais e é apreciada especialmente pelas
classes mais elevadas (Milewski, 1999, 152). Por vezes, é escrita em 3/8 dado o seu
tempo extremamente rapido. Exemplos de Oberek na obra de Chopin séo os op. 68 n° 1
e3.
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No outro extremo, existia 0 Kujawiak, que tem a sua origem na regido
Kujawy, no norte da Polonia, entre os agricultores, trabalhadores do campo,
normalmente da classe média baixa. O tempo desta danca é bastante lento, sendo a

N

referéncia ¢ = 120-160. Em termos de figuras ritmicas, os ritmos ponteados
mantinham a preponderancia, mas as melodias s&o normalmente bastante mais liricas,
mais sentimentais, mais melancélicas, menos adornadas, mas com frases mais longas e
com menos repeticbes motivicas. Na maioria das vezes, o reforco do caracter global da
danca é feito através da escolha de tonalidades menores. E comum a parte central ser
num andamento um pouco mais rapido e frequentemente escrito numa tonalidade maior.
Por vezes, verifica-se um acelerando até ao final da peca. Exemplo de Kujawiak na obra
de Chopin é a Mazurka op. 6 n° 2.

Nas cinquenta e sete Mazurka compostas por Chopin, ha um uso
constante de elementos caracteristicos destas trés dancas. No entanto, Chopin néo faz
uso das tradicionais melodias populares. Comp6e sobre melodias originais, dando-lhes
um tratamento de Mazurka. E curioso Chopin indicar nos manuscritos de algumas
destas pecas que estas “ndo sdo para dangar”, o que parece uma contradicdo com as
raizes de tradicdo popular que estdo na origem deste género desenvolvido pelo
compositor. Certos musicologos defendem a tese de que, sendo Chopin um fervoroso
patriota, era um profundo conhecedor de todas as caracteristicas das formas de
expressdo musical do seu pais. Contudo, usava-as mais como um estimulo para as suas
préprias composicdes, em vez de as p6r em pratica de forma literal, por assim dizer.
Milewsky diz ainda que as Mazurkas de Chopin sdo sem ddvida um conjunto de
composicdes patridticas, mas sem qualquer conotacéo folcldrica (Milewsky, 1999, 125).

A estética romantica tardia na obra de Pedro Blanco tera tido o seu
apogeu nas trés Mazurkas para piano por ele compostas contendo as mesmas elementos
que nos permitem pensar numa aproximacao a um dos icones da historia da musica para
piano como foi Chopin, porque sdo muitas as semelhancas estilisticas que se encontram
nas Mazurkas de Pedro Blanco relativamente aos modelos do mestre polaco. Esta ideia,
contudo, podera ter surgido como uma tentativa de roupagem erudita em dangas
tradicionais europeias por parte dos compositores espanhois do fim do séc. XIX e,
principio do séc. XX, discipulos de Felipe Pedrell. Encontram-se paralelos nas
Mazurkas de Albeniz op. 96 em Ré menor (1889), a Mazurka de Manuel de Falla em

DO menor (1899) (ver anexo) e a Mazurka em Si bemol menor de Enrique Granados —
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n° 1 das Escenas Romanticas (1903). De Pedro Blanco, refiram-se a Mazurka triste op.
1, escrita em DO sustenido menor (ver anexo), relativamente a qual se desconhece o0 ano
de edigdo, e as Mazurkas del amor em mi menor e del dolor em I& menor op. 12,
editadas em 1917 (ver anexos). No proximo ponto, debrucar-me-ei especificamente
sobre as questdes estilisticas nas trés Mazurkas de Pedro Blanco, procurando abordar
questBes como o tempo, a articulagdo, as dinamicas, a tessitura e o caracter, com 0
objectivo de estabelecer um quadro referencial que possa ajudar a sustentar a minha e
futuras interpretacfes destas pecas. Procurarei ainda estabelecer pontos de contacto

entre as Mazurkas de Pedro Blanco e as acima mencionadas de outros autores.

4.2) As Mazurkas de Pedro Blanco - Reflexdes para uma interpretacéo

sustentada

Mazurka Triste (sin opus)

N&o pretendo fazer uma analise exaustiva de estruturas formais ou ser
demasiado pormenorizado em relacdo a questdes de articulacdo, dindmica ou de caracter
das Mazurka. O que pretendo nos préximos paragrafos €, sobretudo, contextualizar a
obra em estudo, do ponto de vista estilistico, face a outras obras do mesmo género, quer
de Chopin, quer de outros compositores da escola nacionalista espanhola atras referida.

A vertente romantica da estética de Pedro Blanco encontra-se bem
patente na sua Mazurka Triste; a escolha da tonalidade de dé sustenido menor junta-se
uma longa linha melddica que, embora geralmente surja na voz mais aguda, € por vezes
distribuida por outras vozes, com um acompanhamento que na sua maioria compreende
uma linha de baixo - muitas vezes reforcada com oitava - e acordes densos num registo
intermédio do piano. O carécter indicado — moderato — contribui para que a pe¢a ganhe
uma dimensao melancoélica e triste sem se tornar demasiadamente “pesada” para algo
gue se pretende como uma Mazurka. De facto, e fazendo referéncia a obras analogas,
como por exemplo a Mazurka em dé sustenido menor op. 6 n°® 2 de Chopin (ver anexo
4), percebe-se facilmente que esta, apesar de uma indicacfo de tempo bastante lento (-
=63), apresenta uma textura bastante menos densa, 0 que a torna simples e sobria.
Ambas tém trés partes distintas, e as partes extremas contém uma linha melddica
descendente que comeca no sol sustenido 5. No caso da Mazurka Triste, esta parte A

tem dezasseis compassos (8+8). Comeca com um momento de tensdo criado pela
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suspensdo na primeira nota da melodia, sem acompanhamento, depois de um salto de
oitava. A partir daqui, e durante quatro compassos, hd uma longa melodia que desce até
ao sol sustenido 3 através do ritmo ponteado tipico da danca polaca e em tudo
semelhante a outras Mazurkas de Chopin. Dali até ao compasso 8, desenvolve-se um
movimento regular, tendencialmente ascendente e em colcheias, com acompanhamento
suportado com baixo no primeiro tempo e acordes no segundo e terceiro, sem paragens,
mais ao estilo de uma Valsa, Barcarola ou Nocturno do que ao estilo de Mazurka. A
melodia para no compasso 8 na sensivel sobre o acorde de V grau, como que criando
uma interrogagdo e novo momento de tensdo no compasso 9, que é praticamente uma
reiteracdo do compasso 1. Até ao compasso 16, é dada a resposta a interrogacéo, porque,
com um tratamento semelhante da melodia, esta tem o seu ponto de chegada a tonica. O
tratamento melddico na Mazurka de Chopin é bastante mais simples. Depois de uma
introducdo onde a melodia se situa no contralto, a parte A tem 8 (4+4) compassos que se
repetem. O motivo melddico principal comega no sol# 5 e faz um caminho descendente
de quinta até do# 5, que demora dois compassos a percorrer. Este motivo repete-se, e
depois 0 mesmo desenho é imitado uma quinta abaixo (de ré# 5 a sol# 4). Sobressai na
Mazurka de Chopin um conjunto de pequenas articulacfes, pequenas ligaduras de duas
e trés notas, pequenos ornamentos, indicacdes regulares de staccatos e pausas de
semicolcheia a separar motivos meldédicos que a ajudam a ganhar um carater
“dancgavel”, apesar do tempo muito lento e perfil melancélico da melodia de kujawiak.
Depois da introducdo, a melodia nédo sai da voz do soprano nas trés partes principais da
peca. De assinalar também que, em termos dindmicos, as indicacdes de Chopin vao
desde ppp até p, sendo que sdo muito poucas as indicacdes de dindmica que podemos
encontrar na partitura. Esta caracteristica estende-se as partes B e C da Mazurka, apesar
de estas se encontrarem numa tonalidade maior. O tipo de escrita na melodia - pequenos
motivos melddicos com pausas de semicolcheias, staccatos e acentos - mantém-se. Isto
exige do executante uma grande sobriedade para que possa interpretar todos o0s
pequenos apontamentos e adornos escritos na partitura, tdo tipicos deste tipo de
composi¢do e com uma dindmica tdo contida. Pelo contrario, a Mazurka de Pedro
Blanco apresenta maior profusdo de sinais dinamicos e abrange os extremos do piano no
que ao volume de som diz respeito. Também ndo contém as ditas pausas de
semicolcheia entre os motivos melodicos, nem tdo pouco indicacdo alguma de staccato.
Séo pouco significativas as pequenas ligaduras em Pedro Blanco e os adornos ritmicos

s80 apenas pontuais, resumindo-se galopes. Na parte B (c. 16-32) da Mazurka de Pedro
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Blanco, em la maior, a melodia aparece em forma de dialogo entre o soprano e o tenor.
Quer pela tonalidade, quer pela menor densidade ou massa sonora, esta parte torna-se a
mais ligeira de toda a peca. A parte C € a mais temperamental, atingindo os extremos de
dindmica. Comeca com uma melodia de quatro compassos no tenor que obtém resposta
do soprano nos quatro compassos seguintes. E composta em fa sustenido menor e a
ideia de temperamento e explosédo € reforgada com as oitavas no compasso 45 e depois
no compasso 60, sublinhada com a indicacéo do autor con alma, indo de ff até pp em 4
compassos. Entre os compassos 60 e 64, a frase melddica comecga também nas oitavas
com a indicacdo con alma e levam-nos através de um arpejo executado lentamente até
uma suspensdo que é igual a suspensdo inicial. A Mazurka termina com a repeticdo da
parte A.

Uma curiosidade desta Mazurka sdo também as indicacdes do autor,
cada vez que a melodia atinge um climax, como por exemplo no c.7. A melodia chega a
um la onde esta escrita a indicacdo de caracter doloroso, sendo que a descida melddica
até a sensivel se quer un poco rallentando. E dificil perceber a razio pela qual Pedro
Blanco designou esta peca como Mazurka. Parece forcada a entrada de alguns
elementos caracteristicos daquela danca nesta peca, sendo que mais naturalmente
pareceria um intermezzo ao estilo de Brahms ou um nocturno ao estilo de Chopin, tdo
rica é a linha melddica e tao diversificados sdo os voicings nela contidos.

A Mazurka em D& menor de Manuel de Falla tem também alguns
pontos de contacto com a de Pedro Blanco. A de Falla, apesar de ter sido composta
meio-tom abaixo da de Chopin e da de Blanco (D& menor) e de ter uma estrutura algo
diferente e original para uma peca com o nome de Mazurka, esta escrita num andamento
quase moderato (Allegretto) e, melodicamente, é tratada na sua parte principal de forma
analoga a de Chopin. A melodia suspende também no V grau, logo no primeiro
compasso, ndo com o sinal de suspensdo, mas através da duracdo de um compasso
inteiro atribuida a nota meldédica que fica suspensa. Verifica-se depois um caminho
descendente de quinta até ao | grau, utilizando constantemente 0 motivo com o ritmo
ponteado. N&o tem uma densidade de escrita como a Mazurka de Pedro Blanco, mas
também ndo apresenta uma simplicidade de escrita comparavel a da Mazurka de
Chopin.

Sdo trés Mazurkas que se podem comparar quer pelo caracter
melancolico comum a todas elas, quer pelo tratamento analogo da melodia do tema

principal, quer pelo andamento moderado. Um pouco a margem destas trés Mazurkas,
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mas com pontos de contacto, temos a Mazurka de Granados em Si bemol menor,
pertencente a colectdnea Escenas romanticas que contém a indicacdo de caracter poco
lento e com abandono. Apesar de a tonalidade ser outra, o tratamento sonoro tem pontos
de contacto, sobretudo na forma como soprano e contralto dialogam entre si, nas

diversas partes da peca.

Mazurka del amor op. 12

As duas Mazurkas op. 12 (del amor e del dolor) contém a citacdo em
espanhol “El dolor es el primer alimento del amor” do poeta e dramaturgo belga
Maurice Maeterlick (1862-1949), extraida do seu livro O tesouro dos humildes. Pedro
Blanco tera tido contacto com este poeta através de Camille Saint-Saéns, que era um
amigo comum (Vidal: 2008). Sdo dedicadas a duas irmds amigas do compositor,
respetivamente Mademoiselle Olinda Ribeiro Rodriguez e Mademoiselle Judith Leite
Rodriguez. Desconhece-se a razdo que o tera levado a dedicar obras com um teor tdo
poético e filosofico e com uma tematica tdo pos-romantica a estas duas senhoras.

Apesar de conter alguns elementos ritmicos e melddicos da forma mais
antiga da Mazurka (neste caso ao estilo Kujawiak), esta peca tem caracteristicas muito
peculiares que nos levam também neste caso a pensar num outro tipo de pe¢a, como a
Valsa ou 0 Nocturno. A estrutura € um pouco diferente das outras Mazurkas: A-B-A-C-
A. As partes tém identidades bem vincadas e diferentes entre si. Depois de uma parte A
de carater lento e expressivo, segue-se uma parte B em que 0 compositor escreve a
indicacdo animato. Depois de voltar a parte A com o mesmo carater lento, segue-se uma
parte C onde o piano é levado ao extremo das suas possibilidades dindmicas, soando
CcOmo uma orquestra numa secgédo de caracter Animato, ben ritmado e energico.

Nas trés vezes que a parte A se repete, 0 compositor pede um decréscimo
em termos de dindmica, sendo a Ultima repeti¢do/reiteracdo num andamento mais lento
que o inicial. A parte A desta peca é composta por dezasseis compassos, que se
encontram organizados em oito mais oito. Os primeiros oito funcionam como o tipico
antecedente, deixando o discurso em aberto numa cadéncia a dominante. Os segundos
oito compassos funcionam como o0 consequente, sendo conclusivos, porque terminam
melodia e harmonia na tonica. O carater lento e expressivo parece querer ser reforcado

pela dindmica p, pela pouca densidade e relativa imobilidade da melodia. O
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acompanhamento materializa-se, nos quatro primeiros compassos, com uma nota pedal
na tonica no primeiro tempo de cada compasso, a que se segue um acorde no segundo
tempo e uma pausa no terceiro. Isto combinado com a melodia, que apresenta minimas
nos segundos tempos, cria uma sensacdo de lentiddo e tensdo. As duas notas da melodia
tém o valor de minima que aparecem entdo, a primeira € a sensivel ré sustenido, e, no
segundo compasso, a melodia desce para dé formando com o acompanhamento um
acorde do Il grau. Antes destas notas longas, aparece um galope como que a servir de
lancamento a melodia principal. Quando finalmente a melodia ganha um pouco mais de
movimento, fa-lo em cima de um acorde de sexta alema que poderia servir para preparar
um acorde de mi maior que aparece quatro compassos a frente, funcionando este como
V grau de 14 menor. O ponto de tensdo € resolvido em mi menor (tonalidade original da
peca), sendo que a melodia faz um caminho descendente até ao mi. Acresce ainda que 0
autor coloca a inscrigdo tristemente neste movimento descendente como forma de tornar
mais “doloroso” o caminho até & tonica. Esta técnica de colocar um acorde de sexta
alema ou sexta napolitana, retirando-o do contexto tonal onde se insere, é algo de
comum na musica do Romantismo e Pds-romantismo. Ha depois um ponto de passagem
em sol maior que dura trés compassos. Ai a melodia ganha mais mobilidade e surge
dobrada em terceiras (c. 6 e 7), como que simbolicamente querendo manter uma
esperanca que o amor héa - de chegar sem dor, mas o “equivoco” ¢ desfeito no c. 8 com 0
caminho da melodia a levar-nos até ao Il grau fa# sobre uma harmonia de V grau. Na
segunda parte do tema A, o caminho do c. 5 ao c. 8 é mais conclusivo e leva-nos até mi
menor. A parte B representara talvez a faceta menos dolorosa e mais festiva do amor.
Composta em mi maior (homoénima maior da tonalidade principal) tem um conjunto de
carateristicas mais tipicas da Mazurka. O tipo de acompanhamento em seminimas faz
alternar as notas dobradas, normalmente quintas, com o tipico baixo no primeiro tempo
e acordes nos segundo e terceiro tempos. A melodia, que aparece ndo s6 no soprano,
mas distribuida pelas vozes, contém ritmos pontuados, acentos e até aparece a inscri¢cao
do autor ben ritmado, quando no c. 26 as trés vozes tém o ritmo de colcheia com ponto
e semicolcheia (galope) nos trés tempos. Depois de uma subita modulacdo a sol
sustenido maior, a melodia passa subitamente a alternar entre o soprano e o tenor sem 0s
ritmos pontuados da Mazurka. Faz um caminho melddico e harmonico descendente até
voltar ao tema A em pp. Também nesta Mazurka como na Mazurka Triste, a parte C é

aquela onde os extremos dinamicos e de massa sonora serdo atingidos, nomeadamente
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através de um ff acrescido da indicagdo con entusiasmo. Surge em sol maior, tonalidade
da qual mi menor é a relativa.

Depois deste pequeno resumo, fica claro que o intérprete necessitara de
alguma versatilidade imaginativa para conseguir dar um cariz doloroso ao tema
principal mais lirico mas mais estatico, introspetivo e filosofico, ao estilo de um
Nocturno, e uma personalidade mais extrovertida, onde todas as esperangas do heroi

romantico num amor perfeito se revelam num estilo mais associado a Mazurka.

Mazurka del dolor op. 12

A estrutura desta peca é algo diferente da da anterior, na medida em que
as partes B e C se encontram seguidas como uma s0, alternando com uma parte A,
obedecendo a uma estrutura ABCABCABCA. O caracter é-nos apresentado como
Molto moderato e malinconico (melancélico). A melodia surge na méo esquerda, num
registo intermédio, com um movimento descendente até ao registo mais grave que
termina no c. 8. Esta melodia é acompanhada nos segundos e terceiros tempos na méo
direita com notas dobradas para formar a harmonia. A melodia comega com anacrusa,
logo parando no primeiro tempo de cada compasso, ora na sensivel, ora na dominante.
Isto faz com que um clima de tensdo seja criado até ao c. 8, com chegada a tonica.
Encontramos nesta parte A paralelos com a Mazurka de Salon em ré menor op. 96 de
Albeniz. Aqui, a melodia é assumida pela mdo esquerda, mas de uma forma mais
dindmica, com mais adornos, 0 que a torna um pouco menos distante das Mazurka de
Chopin. De igual forma, a parte B encontra-se escrita na homénima maior numa e
noutra Mazurka, sendo que na de Pedro Blanco esta parte é (no seguimento daquilo que
verificamos nas outras Mazurka) bastante diversificada em termos de possibilidades
sonoras, levando o piano a soar nos dois extremos de dinamica. A obra de Albeniz é um
pouco menos densa, com uma escrita mais regular em termos ritmicos, utilizando a
tercina como figura preponderante. Na Mazurka del dolor existe ainda uma parte C - o
que ndo acontece na peca de Albeniz, cuja forma é ABA- onde a tonalidade principal é
de F&# menor, contendo uma linha melddica no registo intermédio, mas desta vez na
mé&o direita por vezes dobrada a oitava com acompanhamento na esquerda. A dor e a
melancolia desta peca sdo-nos bem transmitidas pela forma como aparece exposto o

tema principal, que é também a forma como termina a peca.
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Concluséao

As Mazurka de Pedro Blanco contém poucas caracteristicas herdadas da
tradicional Mazurka de Chopin mas que vale a pena resumir:
- Estrutura ternaria
- Uso do compasso ternério

- Pontualmente, ¢ usada a figura ritmica ponteada (neste caso “galope”)

Os pontos de divergéncia relativamente as Mazurkas de Chopin sdo os seguintes:

- Linhas melddicas longas, liricas e sentimentais, escritas em tonalidades menores,
alternando com partes mais extensas e mais animadas

- A repeticdo motivica (ritmica ou melddica) é praticamente inexistente

- Recurso a peguenas polifonias, distribuindo a melodia pelas diferentes vozes

- Adopcao de tempos lentos e moderados e tempos mais animados na mesma pega como
regra

- Recurso a frases com ritmos regulares e acompanhamentos iguais.

- Recurso a uma escrita densa e orquestral, evidenciando/explorando/colocando em
valor todas as possibilidades dinamicas do piano

Observa-se uma evolucdo na forma de composi¢do da Mazurka e naquilo que ela
representa no universo musical espanhol na viragem do séc. XIX e principio do séc.
XX. O caréacter de danca leve e jocosa que estas pecas tém, no tempo de Chopin, € neste
contexto espanhol dos discipulos de Pedrell substituido por uma forma mais séria, mais
lirica e menos adornada do ponto de vista melddico e ritmico. A roupagem erudita e
conotacdo intelectual e séria que Pedrell pretendia para este estilo de pecas acaba por
levar a uma transformacédo gradual das mesmas tendo, neste contexto e no conjunto de

obras aqui apresentado, o seu culminar nas Mazurkas de Pedro Blanco.
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5) A Valsa

5.1) Antecedentes da valsa

A Valsa é uma danca com uma historia tdo rica quanto antiga, tendo
sido um género presente no legado musical dos principais compositores para piano,
desde o fim do século XVIII até a primeira metade do século XX. De W. A. Mozart a
Serguei Prokofieff, passando por Frédéric Chopin e por Johann Strauss, o grande
compositor de valsas do século XIX, encontram-se exemplos mais ou menos NUMerosos
daquela danca, tratados de forma mais ou menos elaborada. Este € um género que
também foi tratado pelos nacionalistas espanhdis e, no que ao piano diz respeito,
encontramos exemplos na obra de Albeniz e de Granados. Quanto a Pedro Blanco,
compds unicamente um pequeno ciclo de seis valsas, das quais se conservam apenas
trés, a que chamou Jeunesse d'amour.

A valsa surge na evolucdo de outras dancas populares em ritmo
ternario, em que o par roda sobre si mesmo, em constante movimento. Nos séculos XVI
e XVII, surgem na Italia (Volta), Alemanha (Weller), na Austria (Landler), na Franca e
na Inglaterra, dancas populares que apresentam semelhancas com aquilo que iria ser a
futura valsa. A designacdo de valsa surge em Viena, no inicio do século XIX, sendo a
danca ai praticada nessa época sob esse titulo genérico recordada como “valsa vienense”
(Sears, 2014). Genericamente, a valsa vienense apresentava uma divisdo ternaria, tendo
cada compasso a duragdo de um segundo (ou seja, sessenta batimentos por minuto), o
que a tornava numa danca bastante rapida. Tinha um apoio forte no primeiro tempo,
sendo o segundo e terceiro tempos bastante mais leves. Normalmente, e do ponto de
vista da estrutura formal, as valsas vienenses continham uma introducéo e depois um
desfile de algumas melodias acompanhadas por uma estrutura compreendendo baixo no
primeiro tempo e acordes no segundo e terceiro tempos. A Ultima parte das valsas era
uma coda onde a primeira melodia era trabalhada de forma mais empolada. Devia ser
dancada com uma proximidade fisica no par, bastante incomum para a época e em
voltas continuas. A partir do inicio do século XX, as valsas tornam-se um pouco mais
lentas e mais liricas.

A suite tornou-se, no periodo barroco, uma compilagdo de dancgas que
pretendiam ser eruditas, destinadas a um publico aristocrata que pretendia ter uma

determinada elegancia e comportamento de elite. As dan¢as do barroco eram muito mais
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lentas, muito menos enérgicas, com movimentos padrdo que permitiam uma grande
passividade ao par, que usava luvas como forma de impedir o contacto fisico. A grande
transformacédo que a valsa veio trazer ao nivel do comportamento do par foi motivo de
grande critica e contestacdo nas sociedades inglesa e francesa, assim que comegou a ser
dancada nos grandes salGes destes paises (Sears, 2014). VVarios documentos provam esta
contestacdo. Este artigo, que saiu em 1816 no The Times of London, é bem elucidativo

da recepcéo controversa que a valsa teve nos meios sociais ingleses:

we remarked with pain that the indecent foreign dance called waltz
was introduced (we believe for the first time) in the court on the friday
last...it is quite sufficient to casts one's eyes on the voluptuous
intertwining of the limbs and close compressor on the bodies in their
dance, to see that is indeed far removed from the modest reserve
which has hitherto been considered distinctive of english females. So
long as this obscene display is confined to prostitutes and adulteresses
we did not think it deserving of notice. But now that is attemped to be
forced on the respectable classes of society by the civil examples of
their superiors, we feel it a duty, to warn every parent against exposing
his daughter to so fatal a contageous (Sears: 2014)

Os musicos europeus deixavam-se encantar pela magia desta nova
danga que veio revolucionar a forma de estar de toda uma aristocracia social. Os
grandes compositores do século XIX fizeram exercicios mais ou menos representativos
da relevancia que a valsa teve como danca e como género agora transcrito para piano.
Beethoven ensaiou pequenas valsas ainda com o trio, uma reminiscéncia do antecedente
minueto. A emancipagdo da valsa em relagdo ao minueto era uma realidade e, numa
primeira fase, Schubert tem um papel importante na escrita de valsas para piano, com o
seu conjunto de pequenas pecas em género de valsa a que chamou 12 Valses nobles (D.
969) e Valses sentimentales (D. 779) (conjunto de 34 valsas). Ambas as obras eram
compostas por valsas muito curtas (dois a quatro sistemas), mas com as caracteristicas
da valsa bem vincadas. Schumann compde os Papillons op. 2, um pouco ao estilo de
Schubert - pecas curtas e bem ilustrativas do que era a valsa. Encontram-se valsas para
piano a solo ou a quatro maos na producdo de compositores como Grieg ou Brahms,
mas sem apresentar grandes inovagdes no que a forma ou ao estilo diz respeito.

Um dos compositores mais importantes para a desmistificagéo do tabu
social que se instalou nos paises do centro da Europa em relacdo a valsa e aos seus
supostos maleficios foi Frédéric Chopin, que chegou a Paris na decada de vinte, depois
de uma infancia e adolescéncia passadas na sua Polonia natal. Por esta altura, a valsa era

um fendmeno de popularidade na sociedade parisiense e francesa. Chopin compde mais
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de vinte pecas musicais neste género. Também nas suas pecas mais pequenas, podemos
encontrar muitas semelhangas com as valsas de Schubert, sendo notdria a influéncia
deste ultimo, por serem pequenos momentos musicais divertidos e extrovertidos,
nomeadamente a nivel da forma e da textura. No entanto, as valsas, como um todo na
obra de Chopin, ndo obedecem a nenhum modelo especifico. Se as valsas mais
pequenas sdo miniaturas para dancas, as valsas mais expandidas sdo auténticos poemas
musicais, com a subtileza, o charme e a elegancia de uma grande obra musical
carregada de lirismo (Bielecki, 2003). Apesar da versatilidade, estas Gltimas apresentam
um invulgar grau de intimismo na forma como estdo escritas, 0 que era um conceito
antagonico em relacdo a danga em si. Assumidamente, encontram-se na obra de Chopin
dois tipos de valsa, a de saldo e a de concerto. A valsa de saldo é representada pelas suas
valsas do tempo da juventude passado na Poldnia e tem uma forma mais curta, podendo
inclusivamente ser dancadas, ndo so pela regularidade ritmica apresentada na melodia
mas também pelo padrdo constante na mdo esquerda de baixo no primeiro tempo e
acordes (normalmente staccato) no segundo e no terceiro tempo. As valsas de concerto
apresentam uma dimensdo mais alargada, sendo pianisticamente trabalhadas com maior
refinamento, através do recurso a melodias de uma riqueza lirica imprevisivel e
harmonias apresentadas de forma subtil, por vezes evidenciando uma escrita polifonica
longe do padrdo de acompanhamento que consiste na articulagdo de um baixo no
primeiro tempo e acordes no segundo e terceiro tempos (Bielecki, 2003). Neste grupo
de valsas de concerto, conjunto mais relevante do que as valsas de saldo na obra de
Chopin, encontramos as Valsas op. 18, op. 34, op. 64, op. 69 e op. 70. Apesar de nada
constar nos manuscritos das valsas deste compositor, ao contrario do manuscrito das
Mazurkas, ndo terdo sido escritas para dancar, mas para reflexdo nos saldes de danca.
Houve quem escrevesse que as valsas de Chopin seriam dancas para a alma e ndo para o
corpo (Guttman, 2009).

5.2) As Valsas de Pedro Blanco e de seus contemporaneos espanhdis

A valsa tem uma representacdo residual na obra musical dos compositores
espanhois, mas contém algumas caracteristicas muito particulares que valerdo a pena
analisar, porque a propria estrutura do ciclo das valsas de Pedro Blanco encontra pontos

de contacto com os géneros homdnimos dos compositores nacionalistas. Jeunesses
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d'amour (1905) é um ciclo de seis valsas, assim como Seis pequefios valses op. 25 de
Albeniz (1884). Uma outra obra sobre a qual vale a pena uma pequena analise ¢ Ocho
valses poeticos (1887) de Granados que podera ter servido de referéncia para a obra de
Blanco.

Seis pequefios valses € uma compilacdo de valsas sem um fio condutor
aparente. Tém carécter diferenciado, tonalidades diferentes e mesmo a textura da
melodia e do acompanhamento é diferente de valsa para valsa. Todas sdo pecas mais ou
menos curtas, com uma estrutura bastante simples e com diferencas bem vincadas entre
as diversas partes que as constituem. A estrutura formal é bastante simples, com uma
parte A que contém a melodia principal, que alterna ora com uma parte B onde se inclui
uma melodia secundaria, ora com uma parte C onde aparece uma terceira melodia
diferente. Esta parte B e C aparecem sempre com a melodia da parte A entre elas, ou
seja, as seis valsas apresentam uma estrutura aproximada que se resume a
ABACA(BA).

Nas seis valsas, ndo se verifica a existéncia de codas, mas o regresso do
material tematico da parte A € idéntico ou igual ao tema inicial. As partes C das valsas
n% 3, 4, 5 e 6 ttm uma tonalidade diferente da tonalidade original. Nas valsas 4, 5 e 6,
esta parte C esté escrita na tonalidade da subdominante da tonalidade principal da valsa.
Na valsa n° 3, esta escrita na relativa menor da tonalidade principal. As duas primeiras
valsas ndo apresentam alteracdo de tonalidade na parte C. Os elementos melddicos e
ritmicos, bem como o0s andamentos mais vivos indicados, poderiam indicar que estas
pecas se destinavam a ser executadas num qualquer saldo e a poderem ser dancadas. No
entanto, a preocupacao de Albeniz em escrever de uma forma polifénica podera indiciar
0 contrario. Em vérias destas pecas, encontramos quatro vozes distintas, com notas
longas com a duracdo de um ou dois compassos no soprano, um baixo igualmente longo
e as duas vozes intermédias com voicings harmoénicos, o que as torna pianisticamente
bastante complicadas de executar. Para manter o balanco da danca valsa, sublinhar a
melodia e mostrar as subtilezas harmonicas do tenor e contralto, é necessaria uma
grande maturidade pianistica. Albeniz mostra uma maturidade fora do comum, quer
como compositor, quer possivelmente como pianista pois contava apenas 24 anos de
idade quando esta peca foi composta e executada por ele, ja no periodo em que
regressou a Espanha e depois de ter concluido a sua formacao academica com Pedrell.
Esta obra do repertorio de Albeniz esta inserida num periodo em que o compositor

compunha pequenas pecas esteticamente semelhantes as dos grandes compositores
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romanticos de referéncia, mas onde procurava imprimir um pouco do seu cunho
espanhol.

As Ocho valses poeticos de Granados apresentam algumas diferencas
relativamente a obra de Albeniz. Ao escrever esta obra, Granados tem a preocupacéo de
Ihe querer dar um sentido e uma sequéncia logica o que faz de Ocho valses poeticos
uma obra a que Granados pretendeu dar um principio e um fim, atribuindo um fio
condutor aos oito numeros. Antes das oito valsas propriamente ditas, Granados
apresenta uma abertura a que chamou preludio, em compasso binario, com dimensdes
semelhantes ou até superiores as da maioria das valsas e com a indicacdo de caracter
vivace molto (ver anexo 9). No universo das valsas para piano, esta € uma inovacéo,
desde logo pela divisdo binaria desta introducdo a um ciclo de pecas em que 0 compasso
terndrio € quase uma obrigacdo. Na Europa, chegou a haver um movimento musical
contra 0s excessos da valsa vienense que ainda procurou que a valsa de dois passos em
compasso binario substituisse a classica. No entanto, a solugdo para 0s excessos desta
foi encontrado com a valsa moderna com origem no fim do século XIX e que reduziu
para metade o tempo da valsa vienense (Sears, 1990).

A introducdo de Ocho valses poeticos esta na tonalidade mais usada na
peca (la maior), mas a estrutura e a textura nada tém a ver com as que podemos
encontrar nas oito valsas. Era comum haver introdugdes antes do primeiro tema
melddico das valsas ou da parte A, mas estavam incluidas na prépria danca, ndo
divergindo em nada do estilo da valsa, ou seja, 0 compasso, andamento e tonalidade
eram o da valsa. Nas introdugdes das valsas para piano, havia, por vezes, pequenos
motivos ritmicos e melddicos, que nos remetem para as cadéncias dos concertos ou
partes de caracter improvisatorio, mas sempre dentro da mesma meétrica, caracter e
tonalidade.

A primeira valsa é em |4 maior, tonalidade da introdugdo e da
concluséo da obra. Depois de uma introducdo onde o virtuosismo impera, esta primeira
valsa € um momento lirico de acalmia e onde 0 compasso ternario, caracteristico da
valsa, substitui o compasso binario da introducdo. Em contraste com o vivace molto da
introdugdo e como forma de reforcar esta acalmia, Granados pede um caracter
melodioso para este primeiro nimero. A escrita € muito simples ao nivel da textura;
imperam duas linhas, uma melddica, simples, de ritmos constantes e sem grandes
floreados na médo direita e uma outra na esquerda, onde o Unico acorde do compasso se

encontra disfarcadamente distribuido pelos trés tempos dos compassos (a primeira nota
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corresponde ao baixo do acorde, enquanto que as notas do segundo e terceiro tempos
complementam a harmonia). Esta distribuicdo do acompanhamento, em vez do comum
baixo no primeiro tempo, e acorde no segundo e no terceiro tempo, transforma este
primeiro momento num verdadeiro hino ao lirismo e a simplicidade. O nome poetico
define bem a atmosfera desta primeira valsa. A atmosfera e o caracter vao ganhando
vivacidade e energia a medida que as valsas se vao sucedendo, ndo deixando contudo de
se poder reconhecer sempre algo de lirico e de poético em todas elas, mesmo quando a
escrita requer maior virtuosismo (como no caso da Ultima valsa). Granados sublinha o
lirismo da obra ao ndo prolongar o virtuosismo da valsa nimero oito (ao jeito de uma
valsa vienense), mas faz questdo de finalizar a obra num ambiente introspectivo,
recuperando o material da primeira valsa.

De assinalar também o cuidado na escolha do caracter no caso das
primeiras valsas, indicado como: Melodioso, Tempo de valse noble, Tempo de valse
lente, Allegro humoristico. A valsa 5 apresenta-se como Allegretto e a nimero 6 Quasi
ad libitum, enquanto que as nimero 7 e 8, respectivamente Vivo e Presto, fazem lembrar
0s tempos da valsa vienense. O ciclo termina com a reproducdo da primeira valsa.

Em relacdo as valsas de Albeniz, as valsas de Granados sdo bastante
menos densas e apresentam uma textura mais simples. Normalmente, as melodias com
ritmos regulares e com poucos melismas encaixam num acompanhamento simples, em
contraste com a estrutura mais polifonica de Albeniz, onde os adornos na melodia e no
ritmo sdo uma constante. A valsa de Albeniz poderia ser dangcada em qualquer saldo mas
no caso da Valsa de Granados, e pelas suas caracteristicas atrds mencionadas, remetem-
nos para um papel de ouvinte e apreciador. Comum as duas obras é o facto de terem
sido escritas na juventude dos dois compositores (em ambos o0s casos por volta dos vinte
anos de idade).

Jeunesse d’amour — Six valses lentes pour piano é um conjunto de seis
valsas compostas em 1905, das quais apenas trés chegaram até nds - a segunda, a
terceira e a quinta. Como as valsas de Albeniz e as valsas de Granados, estas obras
foram compostas no tempo da juventude do compositor, aos vinte e dois anos de idade,
0 que contribui (a semelhanca do que aconteceu em Hispania) para que a obra seja
bastante simples e algo rigida, do ponto de vista formal. Desconhece-se se as seis valsas
teriam um fio condutor, como as valsas de Granados, ou se seriam uma simples
compilagdo de pecas sem aparente elo de ligagéo entre si, como acontece na obra de

Albeniz. A originalidade de ndo conterem qualquer indicacéo de caracter assinalada pelo
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autor no inicio de cada uma delas tera com toda a certeza a ver com 0 novo conceito de
valsa moderna do inicio de século XX. Pedro Blanco da a obra o subtitulo Six valses
lentes pour piano, pensando decerto no novo estilo de valsa mais lenta que comegava a
vigorar na Europa em substituicdo da valsa vienense.

Na primeira valsa, escrita em sol maior (com uma parte C em mi b
maior), Pedro Blanco recupera uma tradi¢do com mais de um século e escreve uma
verdadeira introducéo, curta, ao estilo de Chopin, antes de apresentar o tema A (ver
anexo 10). Estruturalmente, a valsa é muito parecida com as de Albeniz e Granados,
apresentando uma forma do tipo ABACA’. A progressao melddica ¢ feita com figuras
ritmicas regulares, sem floreados ou ornamentos, sobre um acompanhamento que, para
uma valsa, é pouco movimentado. O padrdo do acompanhamento apresenta um baixo,
no primeiro e segundo tempos, e um acorde, no terceiro tempo; a melodia, na mao
direita, inicia-se num movimento de graus conjuntos ascendente em que cada nota tem a
duracdo de um compasso, num estilo de valsa lenta O caracter global, quase poético,
assemelha-se ao das valsas mais lentas de Granados. Em termos de dinamica,
predominam as nuances compreendidas entre mp e ppp (como nas Mazurcas) sendo
raros os f ou ff. Este cenario remete-nos para um universo semelhante ao das valsas
poéticas de Granados, apesar da inovagdo que representa, em A’, o facto de a melodia
ser refor¢ada com acordes.

A terceira valsa apresenta uma introducdo de doze compassos, em mi
menor, e logo de seguida a primeira melodia, em mi maior. De novo, o padrdo
ritmicamente regular da melodia (essencialmente em minimas e seminimas), desta vez
acompanhado pelo baixo (que tem a duracdo de um compasso), confere a valsa um
caracter lirico que seria proximo da atmosfera de um nocturno, ndo fossem as colcheias
que ddo a ilusdo de movimento mais rapido. A inovacdo na introducdo revela-se na
escolha de uma tonalidade diferente da tonalidade principal e pelo compasso que, apesar
de ser de diviséo ternaria, é binario (6/8). A parte B estd escrita em |4 maior, mas
apresenta um padrdo muito idéntico ao da parte A. Ja& a parte C, que regressa a
tonalidade principal, é a Gnica em que aparece a textura tipica de valsa, com um baixo e
dois acordes no acompanhamento que nos remete para o ambiente de uma valsa. As
indicagdes constantes de caracter dolce, passionatto aliados a uma dindmica contida e a
um padrdo ritmico constante que evolui essencialmente em minimas e seminimas,
fazem desta segunda valsa um hino poético ao lirismo romantico de Blanco. A quinta

valsa é tratada de forma muito semelhante as duas anteriores.
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Ainda que os elementos de que disponho ndo sejam suficientemente
conclusivos, penso poder-se afirmar que esta obra € um exercicio de reflexdo interior
dotado de uma poesia e de uma subtileza de estilo que, indo de encontro ao ambiente da
obra de Granados, tem um cunho pessoal muito préprio, revelado essencialmente pela
forma como as melodias com notas longas sdo trabalhadas pelo compositor e pela

riqueza dinamica presente.
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6) A Suite
6.1) A suite e os discipulos de Pedrell

Se ha um género musical que identifica o estilo nacionalista espanhol, é
a suite, que neste pais experimenta uma evolucgdo consideravel relativamente a estrutura
do conjunto de dangas assim denominado, estabilizado ao longo do periodo barroco.

Na idade média, a alta nobreza e a aristocracia tentam dar um cunho
elitista a determinadas dancas, extraindo-as do contexto popular para serem executadas
nas cortes e nas festas da realeza. Tal separacdo foi feita quer através de uma recriacao
dessas dancas com uma roupagem musical erudita, quer acrescentando as dancgas em si
uma determinada etiqueta e um conjunto de normas e regras para poderem ser dancadas
junto das classes mais altas (Borges: 2001). O conhecimento destas regras so estaria ao
alcance dos mais abastados, e assim foi-se criando uma distancia consideravel entre
determinada danca popular e a sua homénima em contexto erudito. Esta Gltima tornou-
se num espectaculo para a realeza, para a alta nobreza e para o clero, ficando fora do
alcance das classes menos favorecidas.

As composicOes baseadas em dancgas populares que eram executadas
nas cortes comecaram a ser organizadas em sequéncias de dangas com andamentos e
métricas distintas, segundo determinadas normas, nascendo assim as suites
instrumentais. A palavra suite tem origem francesa e significa série, sequéncia ou
sucesséo (lkeda: 2011).

O género musical suite seria entdo uma sucessdo de dangas que se
deveria dancar na integra, tendo um elo de ligacdo entre si, elo esse que obedecia a um
conjunto de regras pré-estabelecidas. Uma dessas regras baseava-se no contraste e
alternancia entre dancas rapidas e lentas. A evolucdo para o periodo barroco traz consigo
uma transformacdo lenta do conceito de suite instrumental. Esta deixa de ser
considerada musica para dangar, passando a ser masica instrumental para ser ouvida e
apreciada (lkeda: 2001).

Ha wvarios compositores do barroco que contribuem para o
desenvolvimento da suite e Bach € um dos compositores que mais contribui para a
proliferacdo destas formas de composicdo. As suite inglesas e francesas e as partita séo
as obras mais emblematicas de Bach neste estilo. As suite instrumentais de Bach contém

as quatro dancas base ja transportadas do periodo anterior — Allemande, Courante,
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Sarabande e Giga, sendo que a estas sdo acrescentadas as Bourrée, Gavotte,
Passacaglia e Minueto con trio. As partita representam formas mais livres de
composi¢do e sem tantas regras rigidas em relagdo ao alinhamento das dancas e como
novidade trazem os capricho, os preambulo e preludio.

Depois das Suites de Bach e ja durante o século XIX, vérias dancas
tradicionais europeias seguiram 0 mesmo caminho e transformaram-se musicalmente de
forma consideravel, afastando-se do género que esteve na sua origem. Algumas destas
dancas foram rearranjadas sem se agruparem a outras, sendo disso exemplos a Valsa, a
Polonaise ou a Mazurka. A Suite instrumental continua, no entanto, a sua evolucao
paralela. Na Russia, ganhou um novo significado ao ser ligada aos espectaculos de
ballet. Os compositores das escolas nacionalistas do final do periodo romantico
reavivaram o0 conceito tradicional de Suite instrumental, adaptando-a a realidade
correspondente, trabalhando temas, cancGes ou dancgas populares de forma mais ou
menos elaborada. Disso sdo exemplo Grieg na Noruega com Peer Gynt, Sibelius na
Finlandia com a Suite Karelia, Dvorak na Republica Checa ou a Suite Checa ou
Rimsky-Korsakov com a Suite Scheherazade na RUssia. Todas estas obras contém
elementos culturais e musicais facilmente reconheciveis, tipicos dos paises a que cada
um dos compositores pertence. Espanha néo fugiu a esta regra, sendo o pais, juntamente
com a Rdssia, onde o movimento musical nacionalista mais impacto teve no universo
musical; a Suite, principalmente quando escrita para piano e para guitarra, foi um dos
emblemas principais da escola nacionalista espanhola do final do século XIX.

O principal impulsionador desta corrente foi - como referi no capitulo
da Mazurka- Felipe Pedrell, que participou na recolha e na recuperacdo do repertorio
musical polifonico espanhol do século XVI, tendo posteriormente editado os seus
trabalhos em livro e divulgado a sua influéncia junto de um importante grupo de
discipulos. A partir de 1883, Isaac Albeniz, que vé o seu talento reconhecido por
Pedrell, é aconselhado por este ultimo a compor mdsica com um caracter
assumidamente espanhol. Albeniz absorve os ensinamentos do seu mestre e resgata
algumas das suas raizes musicais catalds (Lynn: 2001). Com base neste “filao”, compode

a obra que constitui um ponto de viragem na sua forma de compor, a Suite espanhola
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op. 47 para piano que é constituida por oito pecas com nomes de cidades ou regides de
Espanha e as dancas a essas cidades associadas®®.

Nesta obra, sdo usados ritmos de danca tipicamente andaluzes, como 0
flamenco e a malaguefia. Melodicamente, os motivos tematicos sdo trabalhados com
modos mistos e escalas frigias. Apesar de a composicdo ser para piano, a textura e o
tratamento que Albeniz da a escrita instrumental faz em tudo lembrar a guitarra, que era
0 instrumento mais emblemaético da Andaluzia. Um exemplo € a primeira peca da suite
— Granada — que, logo no inicio, apresenta um conjunto de acordes arpejados em estilo
guitarristico.

Esta obra servira de base a todo o restante trabalho musical de Albeniz
e serd utilizado como referéncia para todas as suite compostas pelos seguidores da linha
de Pedrell.

Ja foi mencionado, no capitulo anterior, que 0s compositores do
movimento nacionalista espanhol recuperaram a Mazurka, dando-lhe uma cunhagem
muito propria, assente na mistura de caracteristicas estilisticas e formais que estiveram
na génese da adaptacdo daquela danca, com elementos tipicos da musica e cultura
espanhola, principalmente da regido da Andaluzia. No entanto, o tipo de composi¢édo
que mais contribuiu para a difusdo europeia e mundial da musica espanhola romantica e
nacionalista, neste final de século, foi sem ddvida o género suite e as pequenas pecas
para piano e orquestra dos compositores pertencentes aquele movimento, que eram
capazes de representar ndo s6 dancas tipicas das diversas provincias espanholas, mas
também recriar através da musica cenas da vida quotidiana ou de forma musicalmente
erudita as tradi¢des musicais, folcloricas e culturais daquele pais.

Uma abordagem da obra musical de Pedro Blanco implica, por isso,
um olhar atento para a vertente nacionalista da sua linguagem musical, consentanea com
as suas origens e com os ensinamentos do seu professor e mentor Felipe Pedrell, da sua

grande referéncia pianistica Isaac Albeniz e das suas partilhas ideologicas e musicais
com Manuel de Falla e Enrique Granados.

Do pequeno legado musical de Pedro Blanco, uma percentagem
significativa de obras evidencia de forma bem vincada esta vertente nacionalista, com

alusbes a cidades, cenas ou tradigcdes culturais de Espanha. A totalidade das obras

16 Nos titulos das pecas em questdo, 0 nome da cidade ou regido aparece em primeiro lugar, seguido do
nome da danca correspondente.
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pertencentes a esta estética influenciada por Pedrell é composta ja depois de 1910, sete
anos depois de Pedro Blanco ter fixado residéncia na cidade do Porto. Abaixo indico a
relacdo de pecas onde esta vertente estd mais vincada e respectivo ano de composicao.

- Op. 2 Guitarra mia (Cancion Espafiola) antes de 1915 - para canto e piano

- Op. 3 Ojos Negros y Mi Querer (Canciones Espafiolas extraviadas) - antes de 1915 -
para canto e piano

- Op. 4 Suite Hispania (1910) - para piano

- Op. 7 Romance y Zambra Andaluza (1915) - para violino e piano

- Op. 8 Afioranzas - Suite Espafola para Gran Orquestra (1915) - para orquestra

- Op. 10 - Galanias - Imagenes de Espafia (1916) - para piano

- Op. 16 - Castilla - Cuatro Impressiones - Cuatro Imagenes de Espafia (1920) - para
piano

A analise e reflexdo que farei terdo o seu enfoque nas pecas para piano
solo, sem contudo ignorar as necessarias alusées as obras escritas para piano e outros
instrumentos e a obra para orquestra.

A primeira grande obra para piano solo de Pedro Blanco que pode ser
inserida estilisticamente no contexto do nacionalismo espanhol € a suite Hispania. As
outras duas - Galanias e Castilla - sdo consideradas como compilacdes de pecas com
um tema comum que, apesar de conterem ritmos dancaveis tipicamente espanhois, ndo
se assumem como suite. Em relacdo aos seus contemporaneos, e simultaneamente
referéncias musicais, oriundos da escola de Pedrell, Albeniz completa uma das suas
mais emblematicas obras neste género, a Suite Iberia, em 1909 e em 1911, Granados
completa a suite Goyescas. A suite foi um género comum aos mais destacados
discipulos de Pedrell.

O panorama dos espectaculos musicais, em Espanha, desde o século
XVIII até meados do século XIX, tinha sido dominado pelos géneros e compositores
franceses e italianos, o que provocou o desaparecimento quase completo do teatro lirico
espanhol, que apresentava uma grande riqueza estilistica nas suas raizes. O movimento
nacionalista espanhol surge a partir de 1830 - comegando a desenvolver-se depois da
guerra pela independéncia em Espanha que aconteceu entre 0s anos de 1808 e de 1814 -
e, numa primeira fase, insurgia-se culturalmente contra o monopolio musical franco-
italiano. No inicio da segunda metade do século XIX, a recuperacdo do teatro lirico
espanhol e em especial do género musical mais caracteristico de Espanha — a zarzuela,

volta a fazer parte do universo dos circuitos das salas de espectaculo. A zarzuela era
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uma espécie de teatro musical com textos e poemas populares, que tratavam assuntos do
quotidiano espanhol de forma humoristica, intercalando momentos cantados ou
dancados (Hollfelder: 1999, 383). A zarzuela romantica - assim foi chamada esta
recuperacdo das zarzuela -, volta a fazer parte do universo dos circuitos das salas de
espectaculo. A zarzuela era uma espécie de teatro musical com textos e poemas
populares, que retratavam cenas do quotidiano espanhol de forma humoristica e que
eram intercalados com pequenos interlidios musicais que poderiam ser cantados ou
dancados (Hollfelder, 1999, 383). A zarzuela roméantica para além das caracteristicas da
zarzuela tradicional, integra nos seus espectaculos as dancas populares espanholas mais
famosas como o bolero, o fandango, a granadiana, a malaguefia, a seguidilla, a
sevillana ou o sapateado, o que contribuia para o enriquecimento destes espectéaculos e
para uma cada vez maior procura por parte da populagdo a0 mesmo tempo que se
tornava um género preferido de outros compositores (Hollfelder, 1999, 383).

Paralelamente a este ressurgimento da zarzuela, outro género musical
comeca a ganhar terreno depois de 1850, a tonadilla; originalmente, era um intermezzo
musical italiano para voz e piano, que se transforma numa espécie de versdo encurtada
de uma Gpera que integra também as dancas atras mencionadas (Hollfelder, 1999, 383).

Estes espectaculos comecaram a ter cada vez maior visibilidade na
Europa, e as dancas tradicionais despertaram o interesse e a curiosidade de
compositores europeus, a ponto de muitos deles utilizarem elementos melddicos,
ritmicos desta tradicdo nas suas composi¢cfes mais emblematicas. Alguns exemplos
disso séo os de Schummann — Spanisches Liederspiel op. 74 (1849), Liszt — Rapsddia
Espanhola (1863), Hugo Wolf — Spanisches Liederbuch (1891), Debussy- Iberia — La
puerta del vino e La soirée dans Grenade (1903), Bizet — Carmen (1875), Ravel —
L'Heure espagnole (1907) e Boléro (1928) ou Rimski Korsakov — Capriccio Espanhol
op. 34 (1887) (Hollfelder: 1999, 383).

Também na masica instrumental, esta foi uma época proficua, havendo
varios profissionais de renome que se distinguiram na execucdo de variadissimos
instrumentos como Pablo Sarasate no violino, Francisco Tarrega um eximio guitarrista e
mais tarde, Pablo Casals no violoncelo, que contribuiram em muito para esta difusdo de
um novo marco na mausica erudita mundial com origem nas tradi¢des espanholas. De
todos os discipulos de Pedrell, trés distinguiram-se e sdo reconhecidos pela generalidade
das enciclopédias musicais como os representantes mais emblematicos das ideias do seu

mestre nas suas obras para piano, Issac Albeniz, Enrique Granados e Manuel de Falla. E
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intrigante o facto da maioria destas enciclopédias pianisticas e dicionarios de musica
nem sequer mencionarem o nome de Pedro Blanco, quando se referem aos discipulos de
Pedrell ou aos compositores do movimento espanhol do final de século XIX, principio
do século XX. Pelo seu curto periodo de vida e/ou por ter passado grande parte dela na
cidade do Porto, sdo muito poucas as mencfes em manuais de compositores de piano,
apesar de todas as caracteristicas contidas nos trabalhos dos trés compositores acima
citados se poderem encontrar na obra de Pedro Blanco.

O final do século XIX é caracterizado pela procura da originalidade e
da autenticidade, no seguimento do culto da individualidade no artista romantico.
Juntou-se a isto a corrente das estéticas nacionalistas, que permite a recuperacao de
varias dangas e musicas tradicionais dos diversos paises europeus. A musica atingiu um
grau extremo na complexidade de texturas e experimentalismos ao nivel do som, através
da introducdo de novas técnicas empregues no trabalho da melodia e da harmonia.
Granados, Albeniz e Falla compuseram a sua musica assente nos ideais filosoficos e
musicais do periodo que lhes antecedeu, mas aproveitam o0s novos elementos da
tradicdo musical espanhola entretanto recuperada e deram-lhe um caracter muito
préprio. Essas caracteristicas peculiares sdo bem visiveis nos trabalhos pianisticos de
todos eles, apesar da base que esteve na origem dos mesmos e 0S Sseus pontos de
interesse divergirem consideravelmente e das personalidades dos compositores serem
completamente distintas. Toda a sua obra pianistica teve como base elementos da
cultura e da mdsica tradicional espanhola, mas cada um deles da uma énfase especial a
masica, paisagem ou cenas da sua regido, provincia natal ou da sua cidade ou provincia
favoritas.

Espanha é um pais Gnico, no que as suas tradicdes culturais diz
respeito. A sua masica tradicional representa uma invulgar sintese da tradicdo musical
judaica, arabica e cristd, devido a historia das ocupacgdes do territério espanhol. A
musica é dotada de um caracter de quase improviso, caracteristicas modais e com uma
dindmica ritmica invejavel. Tamanha riqueza provocou curiosidade e o interesse dos
compositores, musicos e musicologos do fim do século XIX. O uso na mdsica
espanhola de ramificagdes musicais com alguns subterfigios melddicos, harmoénicos,
ritmicos e meétricos tao tipicos de cada uma das culturas atras enunciadas esta na origem
de varias dancas regionais. A Espanha tem mais de mil coreografias para musicas

populares (Lynn, 1990, 3).
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Albeniz e Granados

Como j& foi referido, nas suas composi¢cfes com vertente mais
nacionalista, Pedro Blanco recebe influéncia de Albeniz, Granados e Falla. As
diferencas entre estes trés representantes da escola de Pedrell sdo bastantes e, porque
algumas das caracteristicas de cada um dos compositores se reflectem na musica de
Pedro Blanco, vale a pena uma pequena analise da obra musical de cada um daqueles
em separado.

Isaac Albeniz nasce na Catalunha no ano de 1860 e cedo se distingue
pela sua invulgar aptiddo para o piano, tendo o seu talento sido comparado a W. A.
Mozart. Contudo, o seu temperamento impaciente e irreverente faz com que, por varias
vezes, encete fugas de casa. Numa dessas fugas, e viajando de forma clandestina num
cargueiro foi até a América do Sul. Permaneceu por uma temporada na Argentina a tocar
piano em bares e tabernas, de 14 viajou para Cuba e mais tarde para os Estados Unidos,
regressando de seguida para a Europa. Ja neste continente, fez uma primeira formacao
pianistica de curta duracdo em Bruxelas, voltando pouco tempo depois ao seu pais natal,
mais concretamente a Madrid, onde comecou a ter aulas de composicdo com Pedrell,
que lhe abriu os horizontes para aquele que seria 0 seu verdadeiro caminho para a arte:
extrair do piano a vida, 0s contrastes, a cor, o ritmo e a alma de Espanha (Lynn, 1990,
17).

Albeniz tomou como inspiracdo a tradicdo musical andaluza, que se
caracterizava por tudo o que a guitarra representava naquela regido e pelas melodias
baseadas em escalas modais (cfr. forte influéncia do norte de Africa), mas também as
influéncias de Liszt, e de representantes emblematicos do impressionismo francés como
Ravel, Debussy ou Dukas, com quem privou e estabeleceu fortes lacos de amizade no
tempo que passou em Paris. Esta harmoniosa convivéncia entre as duas vertentes
estéticas distintas concedeu a sua musica de um arrojo invulgar para a época, chegando
mesmo a ser denominada de vanguardista e experimentalista, por alguns musicologos e
criticos musicais de entdo (Lynn,1990, 6)

As viagens de Albeniz trouxeram-lhe uma grande vivéncia e exposi¢do
a diversos contextos musicais. Especialmente as suas longas jornadas por territorio
espanhol, tornam-no um profundo admirador da mdasica tradicional espanhola das
diferentes regides, mas cria especial empatia com a cultura andaluza. A sua passagem

por Granada, que denominou a “arca de tesouros” da musica andaluza (Lynn, 1990), foi
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marcante, e a cultura daquela cidade despertou a sua particular atencdo. O olhar muito
particular de Albeniz sobre Granada encontra-se bem descrito nesta passagem de uma
carta para um amigo “[...] lo que me interessa es el sol tozudo que sollea las calles
angostes de Granada, essa capital maometana - si eso pudera hacerse musica [...]”
(Lynn, 1990, 12). A envolvéncia expressa nesta descricdo carregada de emocdo de
Granada, e o sentimento que Ihe corresponde sdo seguramente extensiveis a outras
cidades, que constaram do périplo que serviu de inspiracdo para a escrita da Suite
Iberia.

Como ja referi, uma das estratégias para o reforco da identidade da
musica de Espanha, era o uso de efeitos e texturas tipicamente guitarristicos na
composi¢cdo de obras musicais para outros instrumentos. O emprego de técnicas tao
caracteristicas da guitarra como o0 uso de notas repetidas ou acordes arpejados - muitas
vezes usados para representar as notas das cordas soltas - € um recurso bastante
utilizado na suite iberia. Outra das técnicas utilizadas no tratamento da frase melddica
era 0 uso do modo frigio e do tetracorde (mi, fa, sol, &) com algumas alteracGes, bem
como a escala de tons inteiros ou escala hexafona (Liao, 2007, 5). Uma caracteristica
quase obrigatdria na escrita destes compositores era 0 uso de elementos ritmicos,
melddicos ou harmonicos, presentes nas dangas das varias provincias espanholas como
o fandango ou o flamenco.

Iberia € um conjunto de doze imagens representativas de cidades de
Espanha - a maior parte na Andaluzia - por onde Albeniz tera passado e retido os
elementos paisagisticos e tradicionais que posteriormente procurou recriar na sua
masica. Os elementos descritos no paragrafo anterior encontram-se bem representados
na Suite Iberia, que é seguramente a obra de maior envergadura do compositor. Esta
compilacdo de imagens e dancas em forma de Suite esta dividida em quatro cadernos:

Caderno 1 (1906):

1. Evocacion

2. El Puerto

3. El Corpus en Sevilla
Caderno 2 (1906):

4. Rondefa

5. Almeria

6. Triana

Caderno 3 (1907):
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7. El Albaicin

8. El Polo

9. Lavapiés
Caderno 4 (1908):
10. Malaga

11. Jerez

12. Eritafia

A intencdo de Albeniz, ao escrever a suite, conforme o excerto da carta
acima transcrito, era o0 de retratar musicalmente cenas vividas pelo compositor
pertencentes ao quotidiano de cada um destes lugares e acrescentar-lhe o elemento
ritmico e melddico dangavel, que caracterizava cada um. Além disto, o seu cunho
pessoal € particular, porque faz com que tragcos caracteristicos do impressionismo
francés e do pianismo rapsodico de Liszt se juntem pontualmente aos elementos tipicos
das dancas espanholas, fazendo desta suite uma obra sem paralelo na historia da masica.
Esta juncdo tdo peculiar destas correntes estéticas € o condimento que promove esta
suite a ter-se tornado, dentro do género, uma obra de referéncia.

Aparentemente, Granados parece ter tido um conjunto de influéncias
muito similar a Albeniz. Foi também discipulo de Pedrell, teve igualmente contacto com
0s impressionistas franceses e com Liszt. Teve também uma amizade com Diaghilev -
um empresario do mundo das artes e um dos fundadores do ballet russo - e foi
influenciado pela filosofia e a cultura russa da época, tdo estreitamente relacionadas
com o chamado Grupo dos cinco. Diaghilev tera tentado com que Granados
transformasse Goyescas num bailado ou numa 6pera (Lynn, 1990, 8). Alguns dos seus
primeiros trabalhos sdo representacGes puras de dancas andaluzas. O contacto entre
Granados e Albeniz era regular e a amizade era forte. A influéncia musical e humana
tera sido matua, sendo que a admiracdo entre os dois era algo assinalavel. Granados
visitou Albeniz, poucos dias antes da sua morte, e, a pedido deste, tera tocado duas
pecas. Completou a Gltima obra que Albeniz deixou incompleta, Azulejos, a pedido do
compositor (Lynn, 1990, 9).

Granados encontra a sua inspiracdo no elitismo urbanista de Castilla,
fascinando-o a urbe social e cultural madrilena. E fortemente influenciado pelos
ambientes tipicos daqueles cenérios, transpondo-0s para a sua musica. O efeito que
Castilla e Madrid tiveram sobre Granados foi comparavel ao que Andaluzia e Granada

tiveram na musica de Albeniz. O refinamento da sua educacao privilegiada permitiu-lhe
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desenvolver apeténcias e gostos noutras areas do dominio artistico, como sendo a
pintura. Esta paixdo pela arte centrou-se na obra e na pessoa de Francisco Goya (1746-
1828), ao mesmo tempo que ele préprio desenvolvia o seu talento naquela area. Goya
pintava sobretudo cenas do quotidiano espanhol e da cidade de Castilla e que reflectiam
0 estilo de vida da aristocracia na sua época. Granados tentou transportar para a musica
a visdo de Goya da sociedade, e o resultado foi a suite para piano Goyescas. A ideia de
reproduzir musicalmente a arte visual ndo era algo de inovador. J& em 1874, Modest
Mussorgsky tinha composto a sua obra mais celebre, Quadros de uma exposicao,
baseada numa exposicdo de varios pintores russos numa galeria que o compositor tera
visitado. Mais do que reproduzir a ideia de um ou mais quadros, Granados tentou,
através de Goyescas, retratar a concepcao de sociedade que Goya transmitia através da
pintura, mas que na realidade estava muito para além do que se encontrava reproduzido
nas telas. Esta ideia terd sido a fonte de inspiracdo para Granados aquando da
composic¢do de Goyescas. O subtitulo da obra é Los majos enamorados.
A obra diverge de Iberia, comecando essa divergéncia a fazer-se sentir

no titulo que € dado a cada uma das seis pecas da suite:

. Los Requiebros

. Coloquio en La Reja

. El Fandango de Candil

. Quejas, o la Maja y el Ruisenor

. El Amor Y La Muerte (Balada)

. Epilogo: Serenata del Espectro

. El Pelele: Escena Goyescal’
A forma descritiva e quase poética como o compositor intitula cada uma das pecas
remete 0 ouvinte para os cenarios idealizados pelo autor. Como em lberia, varios
recursos utilizados por Granados, indicam uma forte evocacdo da guitarra, e 0
compositor chega até a complementar a sua intencdo de reportar o ouvinte a um
universo guitarristico andaluz através de indicagdes como a que surge no final da
Serenata de Espectro em que Granados escreve “le Spectre disparait pingant les cordes
de sa guitarre”. O efeito das seis notas - que representam as notas das seis cordas soltas

da guitarra- e o staccato transportam o ouvinte para o cenario de uma real serenata. O

17 El pelele: Escena Goyesca é muitas vezes apresentada, erroneamente, como fazendo parte da Suite
Goyescas
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espirito madrileno da época de Goya parece estar bem representado nesta obra e marca
uma inovacdo, nao apenas pela reproducdo musical e pianistica da visdo do quotidiano
em tela de Goya, mas também pelas inovagGes musicais nela contidas. Jose Saboya
descreve a estética de Granados de uma forma eloquente: “(...) todo ello realza un
hispanismo estetico de buena ley, cuyas fuentes no se remontan a la musica arabe
medieval, sino a la musica madrilefia imperante...por eso es el majismo y no el
orientalismo la cualidad predominate en muchas de sus obras (...)” (Lynn, 1990, 34).

A personalidade de Granados influenciou também, naturalmente, a sua
forma de compor. Era uma pessoa introvertida, um dotado de um romantismo e de uma
sensibilidade invulgar, caracteristicas que se repercutem na musica que escreve. A sua
obra musical pianistica é revivalista, inspirando-se em Chopin e em Liszt. As suas
linhas melddicas sdo liricas, longas e quentes, no sentido poético do termo e, de todos
os discipulos de Pedrell, é aquele que, apesar das influéncias motivicas espanholas,
apresenta a escrita musical mais romantica. Apesar de Goyescas nos permitir apenas
imaginar o conjunto de cenas que estiveram na origem da sua elaboracdo, a
transformacéo desta suite em dpera permite ao ouvinte ter uma ideia mais concreta de
todas as imagens quotidianas contidas na obra para piano.

O estilo pianistico de Granados, apesar de impregnado com elementos
da cultura tradicional espanhola, é bem menos arrojado que o estilo de Albeniz. Como
ja referido, Granados encontrou motivos de inspiracdo no estilo refinado, elitista e culto
da sociedade, o que combinado com a sua personalidade romantica, introvertida,
introspectiva e reflexiva, resulta numa escrita cuidada, refinada e bastante minuciosa e
conservadora. Estas caracteristicas sdo aparentes mesmo nas pegas mais curtas, em que
0 autor faz questdo de ndo esconder a sua vertente musical mais inspirado no
romantismo, dando-lhes titulos elucidativos como Escenas Romanticas, Escenas
Poeticas, Valsas Poeticas. A influéncia de Chopin na obra de Granados é evidente e
podemos observa-la nas suas melodias liricas e longas, que apresentam semelhancas
tanto na conducgédo da melodia como na textura do acompanhamento (Lynn, 1990, 37).

Tanto Albeniz como Granados utilizam alguns recursos lisztianos nas
suas obras mais longas para piano, resultado da admiracdo que ambos tinham por ele.
Sao exemplo disso o constante uso de artificios técnicos quase improvisatorios de uma
grande densidade de textura. Apesar do contacto de ambos com 0s compositores
franceses gque estdo na origem do movimento impressionista, a musica de Albeniz tem

presente de forma mais vincada, as caracteristicas daquela corrente estética,

80



justificando-se tal pela influéncia exercida por Ravel, Debussy, Fauré ou Dukas com
quem Albeniz mantinha lagos de amizade. Apesar de ndo ser uma obra impressionista, a
Suite lberia apresenta algumas caracteristicas tipicas daquele movimento como a
presenca ao longo das pecas da escala de tons inteiros ou elementos tipicos na

articulacao.

Manuel de Falla

Nesta abordagem aos trés compositores mais emblematicos da escola
de Pedrell, optei por abordar em ultimo lugar a figura de Manuel de Falla por este ser o
mais novo dos trés e por entender que sofreu uma consideravel influéncia de Granados e
Albeniz. A personalidade e a musica deste ultimo, em particular, é objecto da mais
profunda admiracdo por parte Manuel de Falla. Comeca 0s seus estudos de piano com a
sua mde, que também era pianista e, no final da década de noventa, muda-se para
Madrid, onde se torna aluno de composicao de Pedrell. Gragas aos ensinamentos deste,
desenvolve interesse especial pelo flamenco da Andaluzia, cuja influéncia pode ser
sentida no seu trabalho inicial. Em 1907, parte para Paris, aconselhado por Joaquin
Turina, onde toma contacto com Debussy, Ravel e Dukas. Neste trabalho, optei por
abordar a obra Cuatro Piezas Espafiolas por entender que se enquadra no quadro
estilistico das obras dos outros dois compositores ja mencionadas.
A obra comecou a ser composta em Madrid em 1906 e foi concluida em
Paris em 1909; é dedicada a Isaac Albeniz, que morreu no ano de publicacdo da suite. E
uma obra importante no contexto da producdo musical e pianistica de Manuel de Falla,
porque marca a transicdo de uma escrita de cariz romantico para uma escrita onde o
modalismo e os recursos ritmicos das dancas andaluzas tomam conta do estilo do
compositor (Liao: 2007, vii). As Cuatro Piezas Espafiolas representam cenas tipicas da
vida e das paisagens de Espanha, e tém por titulos:
Aragonesa
.Cubana
.Montafiesa
Andaluza
Sobre a obra, Falla escreveu o seguinte: “(...) a minha ideia principal, ao inserir estes
componentes, é expressar musicalmente a alma e a atmosfera de cada uma das regides

através dos titulos (...)” (Liao: 2007, 2). Através do ritmo, das linhas melddicas originais
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e da ornamentacdo elaborada, evoca a alma espanhola. O tratamento diferenciado do
tetracorde mi, f4, sol. Lé&/si, dd, ré, mi (forma diatonica do modo frigio), para mi, f4,
sol#, 1&/ si, do ré#, mi (modo aradbico e normalmente usado na Andaluzia) ou mi, fa#,
sol,la#/si, do, ré#, mi (tetracorde cigano e arabico) € uma das caracteristicas presentes
na obra (Liao: 2007, 6).

Falla era um multifacetado artista com talento para diversas artes como
a literatura, a pintura e a musica, mais concretamente composicao e piano. Esta obra é a
que mais se assemelha ao estilo de Albeniz pelo constante uso das melodias com
influéncias ardbicas suportadas por uma base harménica modal acima descrita e que

tantas vezes Albeniz usa.

6.2) As suite de Pedro Blanco

O olhar mais atento sobre todas as suite atrds enunciadas da-nos a
entender que aquele género é trabalhado de uma forma bastante particular pelos
discipulos de Pedrell, distanciando-se significativamente das suas origens, e criando
uma identidade muito propria e emblematica da musica e da arte do final de século XIX
em Espanha. Como vimos, mais do que uma sucessdao de dancas, a suite do
nacionalismo espanhol é uma reproducdo musical de imagens, paisagens, textos, poesias
ou cenas tipicas da vida quotidiana espanhola devidamente identificaveis pela presenca
de elementos ritmicos e melddicos caracteristicos da cultura da provincia ou regido a
que a cena/danca se refere. Pedro Blanco, como os outros trés compositores, sofre a
influéncia das teorias de Pedrell, e também da musica composta por Albeniz. As trés
suites de Pedro Blanco acompanham a sua evolugdo engquanto compositor e pessoa, ja
que foram compostas em diferentes periodos da sua vida e da evolucdo da sua estética
musical, Hispania em 1910, Gallanias em 1916 e Castilla, que tera sido composta em
1919 e editada a titulo postumo em 1920.

Hispania

E uma das suas primeiras obras enquanto compositor e foi escrita em
1910. Uma caracteristica desta obra é a preocupacdo de Pedro Blanco em manter uma
estrutura formal muito rigida em cada um dos andamentos da suite. Estes remetem-nos

para o cenario de uma suite barroca:
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.Preludio

.Capricho

.Intermedio

.Serenata

.Rapsodia
Pedro Blanco utiliza alguns recursos ja acima mencionados e que constam das obras dos
trés compositores ja citados. Um desses recursos é o caso da escrita de inspiracao
guitarristica em quase todos os andamentos desta suite. Apesar de ser uma obra da
juventude, e de denotar pouca liberdade estilistica e formal, foi amplamente elogiada
por colegas, por personalidades distintas do universo musical e pela critica, como se
pode verificar neste excerto de uma carta de Vianna da Motta ao compositor em 17 de
Julho de 1914:

Agradeco-lhe penhorado o seu nobilissimo elogio, 0 seu interessante
artigo e as suas lindas composicdes que sO recebi ontem. Gostei
sobretudo da série Hispania que é cheia de vida e de caréacter. E uma
campanha meritdria a que vossa exceléncia esta fazendo para tornar
conhecidos entre si os artistas espanhois e portugueses. (Carta de
Vianna da Motta a Pedro Blanco de 17 de Julho de 1914)

Hispania contém uma alusdo directa a musica nacionalista espanhola,
transcrita para o piano, sem contudo haver uma preocupacao profunda em elaborar uma
escrita ajustada ao instrumento. Com excepc¢do do ultimo nimero da suite, todos os
outros - Preludio, Capricho, Intermedio e Serenata - transportam-nos para um universo
de dancas tipicamente andaluzas ou para o cancioneiro guitarristico popular daquela
regido. A mao esquerda - ou o acompanhamento da melodia — apresenta elementos
tipicos de uma escrita musical para guitarra.

No Preludio, o compositor utiliza na mdo direita as notas repetidas
como um artefacto guitarristico; na medida em que este elemento surge em simultaneo
com a articulacdo da melodia principal na mesma mao. A melodia em questdo é
composta no modo frigio transposto para ré, numa parte A com a duragdo de quarenta e
oito compassos. Muda depois para uma tonalidade maior - mi bemol maior - na parte B,
igualmente com quarenta e o0ito compassos; nessa parte, a nota que repete
constantemente regressa, mas a sua execuc¢do é facilitada pela mudanca de registo do
acompanhamento, que esta escrito uma oitava abaixo e s6 pode ser executado pela méo

esquerda (ver anexo 11). Repete-se a parte A, com 0S mesmos quarenta e oito
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compassos. A-c.laoc. 48, B -c.48 a0 96 e A - c. 96 ao c. 144. Por aqui Se percebe a
extrema rigidez formal ja mencionada. Outros dos recursos guitarristicos sdo os acordes
arpejados que surgem ao longo das quatro pegas.

Nestas, assistimos a reproducdo de trés dancas tipicas da Andaluzia -
Sevillana, Jota Aragonesa e Petenera (um género de danca Flamenco) (Guibert, 2007,
12). Aos compassos de subdivisdo ternaria (6/8, 3/4, 3/8) estdo associados 0s motivos
ritmicos e melddicos tipicos de cada uma das dangas enunciadas. O Capricho e a
Serenata sdo Sevillanas, bastando atender ao ritmo base e a variacdo ritmica tradicional
desta danca esta sempre presente na mao esquerda. Ja o Intermedio € uma Petenera
Aragonesa, ( ver anexo 12) o que estd patente na estrutura formal ritmica da peca,
alternando o 6/8 e 0 % conforme a estrutura de divisdo ritmica que esta na base desta
danca, elementos que estd relacionado com a métrica das palavras e o uso de
determinadas expressdes idiomaticas espanholas.

A Ultima peca desta Suite - Rapsodia - € sem duvida a mais pianistica
de todas as cinco, relevando uma preocupacao expressa de explorar o piano, através de
uma variada paleta de recursos técnicos e de textura que sdo utilizados no sentido de
valorizar o potencial do instrumento. Para além da polifonia empregue ao longo da
peca, quando aparece uma melodia que deva sobressair, vem no seguimento de uma
sequéncia de oitavas ou de uma sequéncia de acordes. As passagens virtuosisticas de
semicolcheias na méo direita, acompanhando melodias que estdo oitavadas na méo
esquerda, sdo também recursos pianisticos pouco utilizados na época.

De todas as pecas, € ainda aquela que menos rigidez apresenta na sua
estrutura formal. Mantendo embora o carécter rapsddico baseado em dangas andaluzes
que desfilam ao longo da peca, requer um grau consideravel de virtuosismo pianistico.
Neste sentido, destaco o inicio, onde uma densidade pianistica evocadora da musica
orquestral se expressa numa sequéncia de acordes (ver anexo 10). As passagens em
escalas de terceiras, que vao aparecendo ao longo da peca, e principalmente o final
apoteotico e grandioso com um contraponto a lembrar uma invencdo de Bach em
oitavas nas duas mdos num andamento vivo, tornam-se extremamente dificeis de
executar.

Esta ¢ talvez a obra mais “espanhola” de Pedro Blanco. Muito
possivelmente influenciado por Iberia ou pelos ensinamentos ainda bastante recentes de
Pedrell, obra tem algo de académico, expresso no rigor estrutural da quase totalidade

das pegas e na reproducdo bastante fiel dos padrdes caracteristicos das dancas
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escolhidas, mas ndo deixa de testemunhar de um sentido inovador por parte do

compositor, como € possivel observar na Rapsodia.

Castilla

Resolvi terminar este curto comentario critico as suite de Pedro Blanco
com Castilla, por ter sido a sua Ultima obra e por representar uma evolucgéo estilistica do
compositor quando compde ao estilo nacionalista espanhol. O prefécio é escrito por
Felipe Pedrell e este, depois de no inicio do texto tecer os maiores elogios a musica e
principalmente a personalidade de Blanco, opta por dar a conhecer a verdadeira
intencdo do autor, transcrevendo uma carta pessoal que o seu ex - aluno lhe enderecara a

referir a sua suite

“Trato de dar a esos pequefios cuadros el sabor, el color, la atmésfera,
en fin, de mi regién natal, con la cual adquieran, a mi ver, aspecto y
ambiente popular, como ocurre, por ejemplo, con el principio del
cuarto nimero y, quiza, en todo ese cuadro, inspirado en la vida
maragata. La melodia del primer nimero tiene el sabor de una de esas
canciones melancdlicas que los gafianes de Castilla cantan a la hora
vespertina,cuando recogen sus ganados para reunirse a comer el
rancho. El segundo tiene una frase lenta, que es una verdadera nana, 0
cancion de cuna, que me acostumbraba a cantar mi pobre madre,
cuando yo era pequefiito. EI nimero tres es verdadeiramente un
paisaje con el fondo gris, desolador, de la meseta castellana y la aridez
sombria y monétona de su ambiente.”

A obra foi editada j& a titulo péstumo e ndo partilha a intencdo de
Hispania, de reproduzir dancas tradicionais espanholas ao piano, tendo antes como
objectivo a evocacdo do nacionalismo e do bairrismo leonés. Mais do que um desfilar
de ritmos de coreografias tipicamente leonesas, Castilla é uma descri¢cdo de paisagens,
cenas quotidianas e melodias da cidade onde cresceu, Leon.
l. Tonada de Gafianes
Il. Nana Leonesa
M. La llanura gris
V. La fiesta maragata
A evolucdo de hispania para esta obra mais tardia é evidente. Apesar da alusdo aos
motivos tipicos da sua terra natal acontecer de forma evidente, ndo sé através dos titulos
que d& a cada uma das pecas, mas também pelo contetdo musical de pendor

nacionalista, aquela é sentida de forma menos expansiva e evidente do que na primeira
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suite do autor. A escrita € menos densa e muito mais poética e intimista do que em
Hispania. Ha a preocupagdo explorar a imensiddo timbrica do piano apresentando o
compositor alguns recursos pouco explorados até entdo como por exemplo no final de
Nana Leonesa em que o compositor pretende recriar um efeito sonoro pouco comum
através da exploracdo dos harmonicos depois de tocado um acorde escrevendo a
indicacdo: Esos harmdnicos deben ser producidos bajando la tecla sin sonar la nota
escrita y observando exactamente el pedal (ver anexo). Com excepcédo da ultima pega,
fiesta maragata, em que o ritmo de fiesta € evidenciado ao longo da peca atraves do
recurso a um jogo ritmico bastante dindmico e a um jogo de articulagéo alternando entre
0 staccatto e o legato, todas as outras pecas tém um caracter introspectivo, intelectual e
mais afastado da cultura popular do que os titulos querem fazer crer. Importa referir que
Maragateria ¢ uma comarca, ou um condado, situada provincia de Leon; sendo
culturalmente bastante rica, tem um dialecto proprio, ainda hoje em dia esteja em vias
de extingdo, tem um instrumento tipico que se chama chifla ou flauta maragata. Ainda
hoje, as festas maragatas acontecem e tém a danca e o folclore como principais
tradi¢des culturais assentes em melodias com aquele instrumento. A Ultima peca da suite
tera nascido do contacto que Pedro Blanco teve com aquelas festividades.

Em Tonada de Gafanes, Pedro Blanco evidencia grande preocupagéo
na busca de uma sonoridade propria, através do reforco da melodia pelo tenor e um tipo
de escrita bastante polifénica. Encontra-se na tonalidade de fa sustenido menor, que tem
a conotacdo de obscuridade. A parte central da forma, B, encontra-se em fa sustenido
maior ; ai, uma melodia em estilo de recitativo é acompanhada de forma muito pausada
por acordes em pp. Tonada € um género musical com origem folclorica; ndo se destina a
ser dancado, mas assenta o seu fundamento no texto. E tipico das Astdrias e é ainda hoje
praticado no norte de Leon.

Nana Leonesa, que Pedro Blanco recorda como uma cancdo de
embalar cantada por sua mde. Esta segunda peca da Suite apresenta um caracter
semelhante ao de um Nocturno de Chopin, sendo que, 0s recursos técnicos e timbricos
usados por Pedro Blanco apresentam também muitos pontos de contacto com as obras
do seu conterraneo Enrique Granados. Determinadas passagens do Nocturno em ré
bemol maior op. 9 n® 2 de Chopin apresentam textura e ambiente semelhante,
nomeadamente a médo esquerda. Analogamente, a suite goyescas contém nas suas pecas

caracteristicas principalmente no que ao lirismo diz respeito, que se enquadram no
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mesmo estilo de nana leonesa como por exemplo a forma como o compositor trabalha a
melodia na Quejas o la Maya y el Ruisefior.

A terceira pega deste ciclo, La llanura gris (a planicie cinza), tem o
titulo mais poético do conjunto. Os siléncios e as longas pausas sentidas ao longo desta
terceira peca, em conjunto com os acordes em dindmicas com intensidade moderada,
transportam o0 ouvinte para 0 ambiente mondtono e melancélico. Verificam-se
importantes semelhangas com o Preludio Des pas sur la neige, escrito por Debussy em
1909-1910.
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7) O concerto para piano op. 15 em Si menor

7.1) Consideracdes prévias

O concerto para piano e orquestra op. 15 em si menor é provavelmente
a obra pianistica de Pedro Blanco que terd granjeado maior notoriedade, ndo so pela sua
grandiosidade, expressa numa textura particularmente densa (devido ao elevado numero
dos instrumentos da orquestra, cujas intervencdes sdo geridas de forma brilhante). A
obra tera sido inspirado num poema do dramaturgo e poeta Gregorio Martinez Sierra
(1881-1947) (Costa, 231) abordando o pessimismo, uma temética de elei¢do entre o0s
artistas espanhois do final de século XIX das mais diversas &reas. Uma das
caracteristicas do concerto é grau de dificuldade técnica a que a execucdo pianistica é
elevada, comparavel a dos concertos para piano romanticos de Grieg, Brahms, Chopin e
Schumann ou romanticos tardios como os de Tchaikowsky, e Rachmaninnoff.

A obra foi concluida em Janeiro de 1918 e dedicada a Elisa Baptista de
Sousa Pedroso, uma iminente pianista portuguesa que, para além da sua carreira
enguanto pianista, teve um importante papel como difusora da musica em Portugal,
organizando concertos que incluiam obras de alguns dos compositores de maior relevo a
nivel mundial e instrumentistas de renome no panorama internacional, criando para o
efeito diversas associacbes que tinham também por objectivo incentivar jovens
promessas portuguesas a prosseguir os seus estudos musicais além-fronteiras. Pedro
Blanco teria uma admiracdo imensa pela pianista e escreveu um artigo sobre a pianista
para a revista musical hispano americana em 31-03-1917 expressando todo o respeito e
consideracao.

N&o encontramos, nem Portugal nem em Espanha, concertos para piano
e orquestra no inicio do século XX. Em Portugal Luis de Freitas Branco compds a
Balada para piano e orquestra em 1917, também dedicada a Elisa de Sousa Pedroso, a
pedido de quem foi composta. Curiosamente, trata-se também de uma obra que se
enquadra num contexto do romantismo tardio, baseada parcialmente em elementos
populares.

Manuel de Falla compds, em 1915, Noches en los jardines de Espafia
para piano e orquestra, mas a obra ndo emprega a forma-sonata e ndo se enquadra
propriamente no género concerto para piano e orquestra. Comegou por ser um conjunto

de trés nocturnos que depois foram adaptados para piano e orquestra, funcionando como
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um conjunto de trés pecas que descrevem outros tantos jardins de Espanha.
Esteticamente, esta composicdo de Manuel de Falla é uma obra que se insere na
corrente do nacionalismo espanhol com influéncias dos impressionistas Ravel e
Debussy.

A obra de Pedro Blanco difere das duas obras atras enunciadas ao ser
assumida por Pedro Blanco, desde a sua génese, como um verdadeiro concerto para
piano e orquestra, com todas as prerrogativas de uma obra com solista, que pretende
elevar o piano a um nivel de grandiosidade, relevando todo o seu potencial dindmico.

Esteticamente, o concerto pertence a uma corrente completamente
diferente daquela em se insere a obra de Falla. O tratamento harménico e melédico tem
muitas semelhangas com os grandes concertos para piano e orquestra romanticos ja
referidos, ndo deixando este concerto de apresentar algumas caracteristicas que sao
muito particulares. Pelo que atrds escrevi, por aquilo que irei mostrar nos proximos
pontos e tendo em atencdo a altura em que foi composta, penso ser justo considerar esta
obra inovadora sob certos aspectos e um marco inovador na histéria da musica ibérica
para piano.

No preféacio da edicdo do concerto do Festival de Musica Espanhola de
Léon, JFV, que fez um trabalho de investigacdo muito cuidado sobre o concerto,
apresenta algumas informacgfes que vale a pena ter em consideracdo. Existem cinco
versdes manuscritas do concerto, mas as duas Ultimas estdo datadas ja depois da morte
de Pedro Blanco. Todas elas serviram de base para as duas versdes editadas e
actualmente disponiveis através do FMEL. A primeira a ser editada e publicada, depois
de devidamente revista em 2008 (ano a seguir ao festival dedicado a Pedro Blanco) foi a
partitura geral. A segunda versdo a ser editada e publicada foi a versdo para dois pianos,
em 2009. As partes separadas de cada um dos instrumentos de orquestra ndo foram
ainda publicadas. Aquando da minha execucéo, foram-me cedidas por empréstimo as
partes de orquestra em cOpia do manuscrito, devidamente editada informaticamente e
carimbada pelo FMEL.

Os cinco manuscritos que serviram de base tém a seguinte ordem

cronoldgica:
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- Versdo |, datada de 11/12/1917 — manuscrito da reducao para dois pianos; copia
de José Gomes da Silva'®

- Versdo 1, datada de 07/01/1918 — manuscrito da partitura de orquestra com
piano — cdpia de Pedro Blanco

- Versao |11, datada de 23/01/1918 — manuscrito da partitura de orquestra com
piano — copia de José Gomes da Silva

- Verséo 1V, de Setembro de 1919 — manuscrito da redugdo para dois pianos;
copia de José Gomes da Silva

- Versdo V datada de 17/05/1920 — manuscrito da partitura da orquestra com
piano; copia de Américo Ferreira da Costa'®

Parece-me pertinente focar algumas questdes especificas relativamente
a estas versdes ja indicadas por JFV, mas reforcadas aqui com o objectivo de deixar
pistas para futuros trabalhos de investigacdo sobre o assunto:

- Presume-se que a autoria da reducdo para dois pianos é do préprio compositor,
mas este é um aspecto que ndo pdde ser confirmado.

- A Unica versdo autografa (manuscrita pelo préprio compositor) é a verséo II.

- A versdo |11, copiada por José Gomes da Silva, aparece dezasseis dias depois
da versdo Il, com algumas alteragdes substanciais relativamente a esta ultima, como seja
0 aparecimento ou desaparecimento pontual de intervencdes de instrumentos de
orquestra, 0 que podera indiciar que Pedro Blanco tera tido a ocasido de executar a
versdo Il com alguma orquestra, e que posteriormente tera procedido a correccdes.

- As versOes IV eV, datadas depois da morte de Pedro Blanco, parecem ter sido
escritas com o objectivo de clarificar a escrita em relagdo as outras versfes; em
particular, pequenas correc¢des de notas pouco claras nas partes de piano e de orquestra
podem indiciar que algum pianista(s) tera(ao) executado o concerto alguns anos depois
da morte do compositor.

O Concerto foi estreado a 7 de Abril de 1918, no Porto, com a
Orquestra Sinfénica do Porto dirigida por Raimundo de Macedo na Sala Jardim da
Trindade e tendo como solista 0 préprio compositor. E curioso que depois desta

apresentacdo, e ndo tendo conhecimento de outras, apesar de admitir que possa ter sido

18 José Gomes da Silva foi copista, musico da Guarda Nacional Republicana, amigo pessoal de Pedro
Blanco e que com ele colaborou na revisdao de algumas partituras.

1% Américo Gomes da Silva, copista e musico da Guarda Nacional Republicana.
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executado em mais ocasifes, se tivesse que esperar quase um século até que JFV
voltasse a executa-lo em Léon, no auditorio Ciudad de Léon a 25 de Marco de 2007
com a Orquestra Sinfénica Ciudad de Léon dirigida por Dorel Murgu. Posterior ao
Concerto de JFV, 89 anos depois da estreia, tenho apenas conhecimento de mais duas
apresentacdes do concerto, tendo eu sido solista e ambas com a Orquestra Sinfonica do
CMP dirigida pelo maestro Fernando Marinho. Os concertos tiveram lugar a 15 de
Junho de 2013, no Coliseu do Porto, integrado na semana cultural do CMP e a 20 de
Junho de 2014, no Auditério Ciudad de Léon, integrado no Festival de Musica Espariola
de Léon. Num futuro proximo, tentarei gravar a minha versdo do concerto em CD e
espero ter despertado ou poder despertar a curiosidade de colegas de profisséo para que
esta obra.

7.2) A evolugdo do concerto de tecla barroco até ao concerto para

piano do romantismo tardio

Pela especificidade do concerto para piano de Pedro Blanco, interessa
fazer um resumo da evolugdo dos concertos solistas. Historicamente, o concerto para
instrumento solista e orquestra surge no periodo barroco, sendo que neste periodo
ficaram célebres os concertos para cravo de Johann Sebastian Bach. Estes eram
acompanhados por uma orquestra de cordas, dirigida pelo proprio intérprete solista; a
textura, maioritariamente polifonica, baseava-se em motivos melddicos e ritmicos
curtos, apresentados entre instrumento solista e orquestra em que o préprio intérprete
solista dirigia a orquestra.

Com a transicdo para o periodo classico, desenvolve-se o género
sonata, associado a forma-sonata. O concerto solista torna-se formalmente numa
ramificacdo da sonata instrumental, sendo genericamente uma espécie de sonata ou
sinfonia, mas que na sua génese difere daquelas pela preponderancia dada ao
instrumento solista. O periodo classico da histéria da musica traz consigo um
florescimento do concerto solista, deixando este de ser interpretado nas cortes e igrejas
para passar a ser interpretado nas salas de concerto. No que diz respeito aos concertos
para piano e orquestra, destacam-se as obras nesse género de Mozart, Haydn e
Beethoven. A inovacgéo relativamente ao concerto do Barroco encontra-se sobretudo ao
nivel da orquestracdo, particularmente na jungdo de sopros - normalmente oboés e

trompas-, as cordas da orquestra que acompanha o solista. O compositor, que na maioria
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das vezes era também o intérprete solista e dirigia em simultaneo a orquestra, podia
mostrar como idealizava a sua musica, embora seja mais comum a orquestra ser dirigida
por um maestro convidado.

A textura polifénica é substituida por frases musicais longas providas
de um sentido lirico, num estilo monofonico, e assentes numa estrutura harmonica. A
cadéncia é introduzida concerto (podia ou ndo ser improvisada) mas onde o intérprete
mostrava todo o seu potencial técnico, musical e criativo. A introducdo de dindmicas na
partitura do piano € uma novidade, sendo consequéncia da substituicdo do cravo pelo
novo instrumento que, mecanicamente, oferecia a possibilidade de realizar mudancas
progressivas de intensidade, ao invés do cravo, onde as possibilidades timbricas
compensavam as limitagbes a nivel da dindmica. O potencial dindmico reduzido do
instrumento da época — pianoforte - obrigava os compositores a terem o cuidado de ndo
colocarem o solista e o tutti orquestral a tocar em simultdneo, mas sim em didlogo
constante. A cadéncia servia para o solista sobressair enquanto intérprete. Um f do piano
ouvia-se, quando muito, juntamente com um p do tutti. A orquestra era normalmente
reduzida, sendo composta por seis primeiros e seis segundos violinos, quatro violas, trés
violoncelos, trés contrabaixos, duas trompas e dois oboés (Badura Skoda, 1957, p.46).

A evolucdo do pianoforte, enquanto instrumento, e a transicdo para o
piano moderno no periodo romantico, permitiram alargar o leque das possibilidades
dindmicas e da estrutura de composicdo do concerto com instrumento solista e
orquestra. A filosofia inerente a actividade artistica e ao estatuto social do intérprete
também sofre uma transformacdo assinalavel. O concerto para solista e orquestra
representa 0 novo sentido do ser humano na sociedade, passando a ser contemplado
como portador de sentimentos e provido de individualidade e personalidade propria;
neste contexto, as emocOes passam a representar uma parte importante do
desenvolvimento individual e social. Na verdade, o intérprete deixa de ser visto como
um elemento transmissor de uma representacdo abstracta de um sentimento religioso
e/ou amoroso e passa a ser contemplado também, enquanto artista, como um ser cujas
emocdes devem ter um peso nas suas interpretacfes. A representacdo do intérprete passa
entdo também a ser encarada de acordo com a atitude emocional e 0 mundo interior do
individuo (Chiantore, 2001, 91).

Outra diferenca assinalavel nos concertos para solista e orquestra
compostos no século XIX é a emancipacdo relativamente a géneros formais a que o

classicismo obrigava. Os compositores compdem 0s concertos sem excessiva
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preocupacdo com esquemas formais rigidos, como nos concertos classicos de Mozart e
de Haydn. Esta ruptura foi iniciada por Beethoven e posteriormente houve varios
exemplos de pequenos ensaios de concertos que, por contrariarem regras elementares da
forma sonata, se transformam em obras concertantes para piano e orquestra. Apesar
desta liberdade, a generalidade dos compositores de referéncia do século XIX,
independentemente da respectiva ideologia estética, deixam no seu legado musical um
grande concerto para solista e orquestra. De Chopin a Rachmaninoff (este também
pertencente ao séx. XX), esses compositores consagraram uma parte do seu talento
musical a compor concertos e o resultado é que, apesar da estrutura formal definida,
cada concerto ou grupo de concertos por eles escrito denota uma identidade e uma
ideologia singulares (Butall, 1970, 3).

As melodias do Romantismo séo, em primeiro lugar, influenciadas pelo
desenvolvimento da Opera italiana e da importancia que o lirismo passa a ter na musica.
De facto, a melodia passa a retratar a emogéo exacerbada do cantor romantico, vertida
muitas vezes numa estrutura irregular. Na musica instrumental, as melodias tentam
transpor estas caracteristicas, mas ganham muito no caracter intimista e sédo
normalmente reflexo de emocdes pessoais do compositor. Apresentam, por isso, uma
estrutura bastante menos regular que as melodias do classicismo, visto que o compositor
tem uma maior preocupacdo em representar os seus sentimentos profundos do que em
manter-se fiel a uma estrutura formal previamente concebida (Stanley, 1980, 141). N&o
evolui tanto em progressdes por graus conjuntos, mas evidencia alguma
imprevisibilidade na sua direccdo. Harmonicamente, as melodias assentam em
progressdes bastante mais complexas, dado o alargamento do espectro harmonico
durante todo este periodo (Butall, 1970, 4). De facto, a harmonia do Romantismo
pretende alargar a representacdo dos diversos estados emocionais. A harmonia tonal é
alargada pelo uso de notas alteradas ou acrescentadas aos acordes usados até entdo. Isto
origina o aparecimento dos acordes diminutos, de sétima, de nona, de décima primeira,
de décima terceira, e justifica a importancia fundamental de que se revestem os acordes
de sexta (Stanley, 1980, 143).

Na segunda metade do século XIX, e por oposi¢cdo & hegemonia da
mausica instrumental alem&, comegam a surgir um pouco por toda a Europa movimentos
nacionalistas que identificam as tradi¢bes musicais dos respectivos paises, ndo perdendo
algumas das ideias que serviram de base aos ideais musicais e filoséficos do

Romantismo. O nacionalismo revela-se com maior énfase na musica erudita, na parte
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final do século XIX. Devido a sua origem elitista e formal, o concerto para piano nédo
permite mostrar a tipica expressdo da musica nacional, mas os concertos de
compositores como Grieg, Dvorak ou Tchaikowsky reflectem as origens destes
compositores sem terem que utilizar temas da musica popular dos paises como recurso
musical.

O primeiro andamento do concerto de Grieg foi composto como uma
peca independente e apresentado aos editores como uma fantasia para piano e orquestra.
Foi prontamente rejeitada e, mais tarde, Grieg acrescentou-lhe dois andamentos, fez
algumas alteragdes no primeiro andamento e transformou a peca num grande concerto
que se tornou numa referéncia no repertdrio pianistico.

Os motivos tematicos destas obras permitem identificar de forma
vincada o nacionalismo destas composi¢cdes. Um exemplo bastante representativo é a
obra de Falla Noches en los Jardines de Espafia, muitas vezes confundida com um
Concerto para piano e orquestra, mas bem ilustrativa da cultura andaluza e que utiliza
recursos harmoénicos e melddicos tipicos daquela provincia de Espanha.

Generalizar as caracteristicas do Romantismo torna-se, por isso, uma
tarefa particularmente complexa, havendo contudo alguns pontos de contacto na maioria
dos concertos. Uma das caracteristicas comuns aos concertos de piano e orquestra dessa
época era a utilizacdo de tonalidades menores. Desde que 0 piano moderno substituiu o
pianoforte como instrumento de tecla de referéncia, sdo pouquissimos 0s concertos
escritos em tonalidades maiores. Dos grandes concertos de referéncia deste século XIX,
apenas o concerto n° 2 de Brahms, composto em 1881, se encontra numa tonalidade
maior (em si bemol maior). Todos os concertos, sem excep¢éo, procuram a emancipagao
do solista da orquestra.

Pedro Blanco utiliza alguns dos recursos atrds descritos no seu
Concerto para piano op. 15. Utiliza a tonalidade de Si menor, a qual Bach deu uma
conotacdo religiosa e introspectiva.

A despreocupacdo formal que Pedro Blanco teve na composicdo deste
concerto faz com que o segundo e o terceiro andamentos do mesmo possam funcionar
como pecas soltas dentro do todo que é o concerto. Estes dois andamentos tém
caracteristicas formais e musicais muito préprias, que o fazem divergir do esquema
comum no concerto solista. Pedro Blanco mistura varios elementos musicais distintos,
de variadissimas fontes, e, apesar da estética romantica inerente ao concerto, as raizes

espanholas e a escola de Pedrell ndo sdo esquecidas nesta obra. Para além da forma
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muito peculiar - sobre a qual me debrucarei mais a frente - do segundo andamento, este
dialogo sentimental apresenta uma melodia confiada ao piano, no segundo tema (c. 26
até ao c. 42), que, em conjunto com uma harmonia tratada ritmicamente de forma
tipicamente espanhola, nos remete para um ambiente andaluz, fazendo lembrar Guitarra

mia, para canto e piano, do mesmo autor.
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llustragdo 7: Concerto em si menor (22 and) - c. 26 a c. 42. Fonte: FMEL: 2008

Quanto ao terceiro andamento, divide-se em trés partes completamente
distintas e que poderiam ser quase trés pecas soltas, com um formato mais curto, para
piano e orquestra. Encontramos assim uma primeira parte, onde se expde o tema
dramatico no piano acompanhado da orquestra; uma segunda parte, composta por um
coral na homonima maior da tonalidade principal do concerto, fazendo lembrar os
corais de César Franck, primeiramente apresentada pelo piano e depois na orquestra; e,
por fim, a grandiosa terceira parte em que 0s temas se misturam entre si e 0 piano

assume o papel de orquestra sinfonica através de uma massa densa de acordes.
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7.3) Concerto em Si menor de Pedro Blanco — Analise e Contextualizacdo

O que pretendo abordar neste ponto ndo é o resultado de uma reflexao
demasiadamente exaustiva e detalhada do concerto, mas sim do cuidado de aprofundar
algumas caracteristicas que entendo serem particulares e que contribuem para que esta
obra seja um marco importante na historia da musica em Portugal. Pretendo identificar,
discutir e analisar questdes relativas a orquestracdo do concerto, a estrutura formal do
primeiro andamento e a outros aspectos relevantes que podem influir na interpretacdo da
obra. A extensdo alargada do concerto permitiria a realizacdo de um estudo exaustivo
sobre cada um dos pontos acima referidos, mas nao é esse o objectivo final deste
trabalho.

Referi, no ponto anterior, algumas caracteristicas gerais que identificam
0 concerto para piano e orquestra de Pedro Blanco como um concerto romantico. Como
ja foi dito, o concerto foi terminado por Pedro Blanco em Janeiro de 1918. Este inicio
de século foi particularmente rico em termos da dindmica cultural e musical das salas de
concerto mais emblemaéticas da cidade do Porto, onde se terdo ouvido algumas das
obras musicais instrumentais e vocais mais representativas do Romantismo e Pds-
Romantismo. E muito provavel que Pedro Blanco tenha assistido a alguns destes
concertos e que se tenha sentido influenciado pela audicdo de tdo distintas, variadas e

grandiosas obras.

7.3.1) Ainstrumentacao

A primeira caracteristica peculiar deste concerto, que vale a pena
analisar com algum detalhe, é a sua instrumentacdo. A originalidade e a inovagéao
trazidas por Pedro Blanco sdo notdrias no contexto dos concertos para piano. Analisei a
instrumentacao de dez obras de referéncia neste género escritas ao longo do século X1X
e inicio do século XX, que possam ter influenciado a forma de compor de Pedro Blanco.
O quadro que se encontra na pagina seguinte sintetiza o0 nimero de instrumentos que
compdem a orquestra, devidamente dividido por naipes, no conjunto dos diversos

concertos para piano compostos ao longo do século XIX aqui em analise.
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Transv.
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Oboés

Clarinetes

Fagotes

Trompas

Trompetes

Trombones

Trombone
BX.

Tuba

Harpa

Chopin-
Concerto em
mi menor
(1830)

2

2

2

4

2

Schumann
Concerto em
14 menor
(1845)

Liszt
Concerto n®
lemMib
M (1849)

Grieg
Concerto em
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(1868)

Tchaikowsky
Concerto n°
lemSib
menor(1875
)

Albeniz
Concerto
fantastico

em la menor

(1878) *

Brahms
Concerto n°
2emSiB
Maior
(1881)

C. Franck
VariagBes
sinfénicas Si
menor
(1885)

Rachmaninoff
concerto n°
2 (D6
menor) 1891

Falla Noches
en los
jardines de
Espafia
(1915)

corne
inglés

P. Blanco
Concerto em
Si menor
(1918)

2trp +2
cornetins

*apesar da orquestragdo do Concerto Fantastico op. 78 ter sido realizada por Tomas Breton e ndo
por Albeniz, considerei este concerto como referéncia para Pedro Blanco, na medida em que este

era um confesso admirador de Albeniz e grande amigo pessoal de Tomas Breton e 0 mesmo

contem elementos que poderdo ter sido referéncia para Pedro Blanco
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Analisando 0 quadro, percebe-se que o naipe das cordas ndo consta. E
uma op¢do minha, porque todos eles contém cordas na formagdo classica ou seja,
primeiros violinos, segundos violinos, violas d’arco, violoncelos, contrabaixos. Optei
também por ndo pdr a percussdo, ja que uma vez mais todos eles tém timbales e, em
alguns casos, o naipe vem reforcado com outros instrumentos como o triangulo, os
pratos, ou 0 bombo, exemplos nos concertos de Pedro Blanco e Rachmaninoff. Interessa
observar a evolugdo e a variagdo nos Sopros.

E importante constatar que, & medida que o século XIX vai avancando,
aumenta de forma lenta e gradual o numero de instrumentos de sopro utilizados nos
concertos para piano. Uma das particularidades deste concerto de Pedro Blanco € a sua
orquestracdo original ter um elevado nimero de elementos ndo encontrado em nenhum
dos outros concertos para piano. A gestdo cuidada e equilibrada que Pedro Blanco faz
desta consideravel variedade instrumental da a entender ao ouvinte que o que pretende
ndo é uma massa sonora demasiadamente densa e com dindmicas entre f e ff. Na
verdade, 0 piano e a orquestra raramente se enfrentam, privilegiando o compositor o
didlogo timbrico entre solista e orquestra. Esta especificidade da orquestracdo, na
procura do timbre ideal, apresenta pormenores como a introducdo de dois cornetins no
concerto, que dobram ou substituem por vezes o papel dos dois trompetes. O cornetim
tem caracteristicas timbricas que tornam o seu som mais doce, mais poético, menos
penetrante que o do trompete. Surgiu por volta de 1820, derivando, inicialmente, da
familia da trompa, e é pouco utilizado nas obras orquestrais do século XX. Berlioz usa o
cornetim para alguns apontamentos esporadicos na Sinfonia Fantastica, mas nao tenho
conhecimento de outras pecas orquestrais de referéncia em que o cornetim tenha sido
usado. No que diz respeito ao trompete, a utilizacdo daquele instrumento é igualmente
cuidada nesta obra de Pedro Blanco. As intervencgdes dos trompetes em registo agudo,
onde aquele instrumento atinge um volume de som invulgarmente elevado, séo quase
nulas. Na maior parte das vezes, ele toca no registo médio com dindmicas abaixo do f,
ou numa frequéncia de dindmica um pouco mais elevada, mas utilizando uma das
surdinas, como no caso do primeiro andamento.

A intervencdo dos metais na obra é pensada de forma a ndo abrir

demasiado o espectro do som e assim abafar o piano ou 0s outros instrumentos da
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orquestra. A introducao do cornetim, neste naipe, s6 pode ser compreendida como forma
de tornar ainda mais peculiar o resultado final do concerto.

Com excepgédo de dois momentos no primeiro andamento — do c. 489
até ao c. 496 e do c. 600 até ao c. 625 (fim do andamento), de um momento no segundo
andamento — do c. 132 até c. 136 e no final do terceiro andamento (final do concerto)
raramente se encontram o piano e o tutti, porque nem nesses momentos a orquestra toca
completa, com o instrumento solista.

Estes quatro momentos juntos representam no total cerca de um minuto
de musica do concerto, cuja duracdo total é de aproximadamente quarenta minutos.
Quer isto dizer que a forma equilibrada e cuidada que Pedro Blanco utiliza para gerir o
didlogo entre orquestra e solista é feita no resto do concerto. A pretensdo de Pedro
Blanco era, como ja dito acima, utilizar a quantidade e particularidade dos instrumentos,
e assim assegurar uma variedade timbrica tdo abrangente, quédo possivel, para que fosse
suficiente para representar o que o compositor tinha imaginado para cada um dos

momentos do concerto
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llustragdo 8 Concerto op. 15 - final do 32 andamento (maestoso)

A forma como se inicia 0 concerto, com 0 tema do pessimismo num
registo grave e soturno bem propicio a que as trompas mostrem o seu timbre baco e
sombrio, d& lugar a um oboé que entoa duas oitavas acima a melodia lirica, melancoélica
e introspectiva da segunda parte deste grupo tematico, escrito na tonalidade principal do
concerto. J& 0 segundo tema, numa tessitura mais aguda, faz com que o tutti das
madeiras e das cordas evidencie todo o dramatismo melédico que Ihe esta subjacente.

Na segunda exposi¢do, 0 piano executa o tema do pessimismo que tinha
sido utilizado pelas trompas.
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llustragdo 9 Concerto op. 15 (12 andamento) - exposi¢do do piano
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O recurso utilizado por Pedro Blanco, ao inveés de oitavar das notas
num registo grave, foi precisamente completar os acordes subentendidos nesta melodia
e pb-los num registo agudo do piano. A consequéncia desta mudancga de registo € a
perda de um lado escuro e sombrio e 0 ganho de um dramatismo quase desesperado.
Este drama pessimista em dezasseis compassos da lugar, na segunda parte do grupo
temaético, ao tema lirico e melancélico que, na exposi¢do da orquestra, foi executado
pelo oboé e que o piano mantém no mesmo registo. E assim menos complicado
conservar a caracteristica mais baca e lirica do oboé. A outra grande diferenca vem na
forma como Pedro Blanco expde o segundo tema no piano. Se, na exposi¢do orquestral,
0 segundo tema é confiado, numa primeira fase, as cordas e madeiras em tutti, quando
ele surge no piano define-se por uma s6 voz acompanhada pela harmonia, arpejada de
forma bastante regular e lenta, reportando-nos para um cenario onde um cantor, se faz
acompanhar da sua guitarra.

No entanto, ha uma diferenca substancial, que é a extensdo deste
segundo tema na segunda exposic¢ao. No piano, este tema tem o dobro da extensao (oito
compassos na exposicdo da orquestra e dezasseis compassos ha exposi¢do do piano),
apresentando um tratamento dinamico diferenciado. Nos oito primeiros compassos, em
que reproduz por inteiro o que as cordas fizeram, usa-se uma dindmica de p,
correspondente a uma Unica linha melddica. Na extensdo do tema, Pedro Blanco usa um
recurso diferente, utilizando acordes em f, como que querendo imitar o tutti das cordas
da orquestra, e vindo a terminar novamente em p, como na exposi¢do orquestral. E um
dos momentos mais belos do Concerto, que permite ao solista mostrar todo o potencial

frésico do piano enquanto instrumento.
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llustragao 11 segundo parte do primeiro grupo tematico na exposi¢dao da orquestra
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llustragdo 12 segunda parte do primeiro grupo tematico - piano

O segundo andamento é um bastante mais introspectivo, apesar do
momento grandiloquente jA mencionado. Neste andamento, é alternada a intervencédo
das cordas num registo médio grave em p, com arcos longos e melddicos, com as
diferentes possibilidades timbricas das madeiras, utilizadas para realgar o lirismo dos
diferentes temas existentes no andamento. Os dois recursos sao utilizados em dialogo
com o piano, criando momentos de pura magia, tdo rico é o jogo de cores dai resultante.
Torna-se extremamente dificil para o pianista conseguir reproduzir ou imitar um leque
timbrico e frasico tdo alargado.

O terceiro andamento € aquele onde um pouco do jogo de cores do
segundo andamento e do caracter sombrio e a0 mesmo tempo grandioso do primeiro

andamento se misturam de forma faseada. No principio e no fim do andamento, Pedro
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Blanco utiliza uma importante massa sonora, assente em intervencdes regulares dos
metais e do tutti das cordas, juntamente com 0 piano, cuja escrita apresenta motivos
caracterizados por acordes densos; ja no coral que se encontra a meio do andamento €
explorada a diversidade de timbres das madeiras, através do recurso individualizado aos

diferentes instrumentos da familia, dentro de uma dindmica constante.

7.3.2) Particularidades da estrutura formal do concerto

Pedro Blanco opta por fazer uma primeira exposi¢do na orquestra que
funciona quase como uma abertura para depois repetir a exposicdo no piano. Este
artefacto da dupla exposi¢cdo ndo é uma novidade no universo dos concertos para piano,
mas quando o tema é exposto pela orquestra toma uma dimensdo invulgarmente
extensa, funcionando como uma abertura de orquestra, 0 que é pouco comum nos
concertos para solista e orquestra do periodo romantico.

Centrando-me na parte de piano, o primeiro andamento apresenta um
primeiro grupo tematico que comega no c. 104 e dura até ao c. 137. Os dois temas
distinguem-se pelos motivos melddico-ritmicos diferenciados. O primeiro inicia-se no c.
104 e termina no c. 121 e 0 comeca no c. 122 e dura até ao c. 137. E curiosa a distincio
entre um teor mais orquestral, mais dramatico, mais sombrio na escrita pianistica e que
d& depois lugar a um carécter mais lirico e mais dindmico e introspectivo no segundo
tema deste primeiro grupo temético. Na primeira parte, recria-se no piano o tema do
pessimismo que esteve na abertura da exposicdo orquestral interpretado pelas trompas.
No piano, este motivo ganha uma outra dimensdo timbrica dado o registo do piano,
onde este tema é exposto até quatro oitavas acima do registo das trompas e, enquanto
nas trompas uma dnica linha melddica apresenta o tema, no piano este é apresentado
numa massa de acordes e o tema do pessimismo é apresentado nos extremos dos
acordes. O caracter ndo é tdo sombrio, basso ou pesante como apresentado nas trompas,
mas, sem perder o caracter pessimista, ganha uma dimensdo mais dramatica,
desesperada, penetrante, caracteristica proporcionada pela tal massa de acordes num
registo agudo. E um pessimismo melancélico e introspectivo nas trompas que dé lugar a
um pessimismo desesperado e penetrante no piano.

Esta sequéncia de acordes d& origem a um movimento ascendente

sobre um arpejo de si menor, com notas de passagem, de caracter quase improvisado e
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cadencial nos compassos 105 e 107. Esta entrada do piano tem algumas semelhancas de
cardcter com obras de referéncia pianistica, como o Scherzo n° 1, em si menor, de
Chopin ou, no que ao universo dos concertos para piano diz respeito, o Concerto em la
menor de Grieg, quer pelo movimento melddico descendente do tema principal, quer
pelo movimento em forma de arpejo ao estilo improvisatorio que conduz ao motivo que

Ihe sucede.

llustracdo 13 Inicio do concerto em |a menor de Grieg op. 76

A segunda parte deste primeiro tema apresenta uma melodia cujo
tratamento que é tratada de forma diferente na exposicdo do piano. O ponto de chegada
€ 0 c. 122, altura em que comeca 0 segundo tema do primeiro grupo tematico. O
segundo grupo tematico contém uma primeira parte, que vai do c¢. 122 até ao c. 130, em
gue o piano imita o oboé reiterando a linha melddica exposta no principio do concerto.
Do c. 130 ao c¢. 137, Pedro Blanco procura condensar as cordas da primeira parte numa
sequéncia de oitavas que, por vezes, se completam com vozes intermédias.

O tratamento que é dado ao segundo tema € bastante original. Para
além de se encontrar numa tonalidade menor (mi menor) uma quarta acima da
tonalidade original, algo muito pouco comum, a forma como este tema é desenvolvido
no piano merece ser analisada. Na primeira exposicao, o segundo tema tem a duracédo de
oito compassos e aparece no tutti de cordas e madeiras, reforgcado harmonicamente pelas
trompas em ff nos quatro primeiros compassos. Nos quatro compassos seguintes, a
conclusdo desta ideia € dada por fagotes e flautas em pp. Quando este mesmo tema €
exposto no piano no c¢. 181, a melodia encontra-se num registo bastante mais grave
(duas oitavas abaixo), que aparece acompanhada de méo esquerda com um movimento
ritmico muito constante (semicolcheias) com as notas dos acordes e que vem na

sequéncia do compasso anterior. A dindmica indicada é p, ao contrario da exposicao
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orquestral em que aparecia ff. Este movimento regular e sereno, quer da melodia, quer
do acompanhamento, tem uma falsa concluséo no c. 189.

Pelo contrério, Pedro Blanco decide prolongar o tema na parte de
piano-uma pequena variagdo - acrescentando oito compassos a sua duracdo original.
Nos primeiros quatro compassos, o registo da melodia sobe uma quarta e a escrita torna-
se um pouco mais densa, ora com oitavas, ora com acordes; a dinamica passa a ser a
mesma em que a orquestra exp0s previamente este tema, ou seja, ff. Nos quatro ultimos
compassos desta seccdo, verifica-se um movimento cadencial, havendo um regresso a
tonalidade inicial deste segundo tema e a dindmica da concluséo da orquestra, pp. Nesta
parte B do segundo tema, Pedro Blanco parece querer imitar o que a orquestra fez
aquando da primeira exposicdo, seja através da dindmica, seja através da escrita.

No concerto, optei por basear a minha interpretacdo num principio de
exagero das dindmicas escritas. No que diz respeito ao segundo tema e em particular na
sua primeira parte que caracterizo como bastante introspectiva, mantenho a dindmica p,
utilizando o pedal una corda em cada fim de frase. J& no prolongamento do segundo
tema optei por aumentar o volume sonoro, por forma a fazer lembrar as cordas na sua
exposicao, apesar de no piano a melodia se encontrar uma quinta abaixo, acabando por
terminar o segundo tema tdo piano quanto possivel, por forma a tentar criar uma base
“magica” para a entrada das cordas, cantando este tema como se surgisse de um sitio
longinquo.

Se, timbricamente, Pedro Blanco tem o cuidado de escrever para o
piano, para que este seja explorado ao pormenor nas suas potencialidades sonoras, nas
questBes técnicas e mais concretamente nas passagens que tecnhicamente Sdo mais
dificeis de executar, o compositor apresenta alguns padrdes usados noutras obras
pianisticas consideradas de referéncia nesta época, como o0s estudos de Chopin ou de
Liszt. Exemplos disso sdo as passagens do c. 141 a fazer lembrar Estudo op. 10 n® 1 de
Chopin?,

Na passagem que vai do c. 147 até ao c. 153, o contorno da mao
esquerda ¢ muito semelhante ao do estudo op. 10 n° 12 de Chopin (“Revolucionario”).
Outros exemplos sdo as passagens do ¢. 197 até ao c. 204, muito semelhante, em termos

de dificuldade técnica, ao Estudo transcendental n® 4, Mazeppa, de Liszt, e 0 Maestoso

20 esta passagem era uma das mais dificeis para mim e eu préprio revi o estudo de Chopin para que me
fosse mais facil resolver o problema técnico que se me punha

108



do c. 468 do terceiro andamento, que em tudo lembra o inicio da parte de piano do
Concerto n° 1 de Tchaikowsky.

Outro aspecto particular deste concerto séo o facto de a reexposigao ser
escrita em Ré menor, uma terceira menor acima da tonalidade original, algo pouco visto
no universo dos concertos para piano e até noutras sonatas até entdo. O segundo e o
terceiro andamento ndo tém uma estrutura formal tdo rigida. Em ambos os casos 0
didlogo entre o piano e a orquestra € privilegiado em detrimento da disciplina formal. O
segundo consiste num dialogo entre piano e orquestra, com um desfilar de pequenos
temas e motivos tematicos.

J& o terceiro andamento é bastante grandioso que se pode dividir num
conjunto de pequenas pecas culminando com um imponente confronto entre piano e

orquestra que exige do pianista um exemplar dominio técnico do instrumento.

7.2.3) Outras particularidades do concerto

De todas as caracteristicas do concerto, a que mais me interpelou foi a
atribuicdo de um titulo a cada um dos andamentos:
Primeiro andamento — La tragedia del pessimismo
Segundo andamento — Dialogo sentimental
Terceiro andamento — Triunfa la fe

N&o se conhecem 0s motivos que terdo estado na origem de cada um
destes titulos. Pressupde-se uma conotacdo religiosa em todo o concerto que podera
justificar esta op¢do inusitada. Existe um outro pormenor a ter em conta, que é a
inscricdo nos manuscritos do concerto da expressao plus ultra cor meum - “mais além, o
meu coracao” (no sentido de “o meu coragdo estd mais além”, traduzindo a ideia de
abertura ao infinito). H& outros indicios no concerto que me levaram a suspeitar que
Pedro Blanco pode bem ter imaginado um libreto de uma Opera em trés actos, tendo o
poema de Martinez Sierra como pano de fundo, e traduzido de forma inovadora num
concerto instrumental; teria assim tentado recriar 0 cenario operatico tragico e
dramatico wagneriano, mistura-lo com um preciosismo religioso tipico de alguns
compositores romanticos e com um pianismo virtuoso que € influenciado pelas
diferentes correntes estéticas pianisticas do século XIX. Ha véarios momentos do

concerto que nos remetem para um cenario de drama pessimista, cenarios de morte, o

109



caminho a seguir pelas almas e o cenario triunfante da fé dos homens que devera ser
mais forte que tudo o resto e 0 nosso guia na vida terrena.

O primeiro andamento - Tragedia del pessimismo - € caracterizado
pelo seu caracter obscuro, soturno, dramatico e tragico, bem patente na forma como se
inicia 0 concerto, com as trompas a cantar o primeiro tema num registo grave com notas
longas. O carécter atras descrito esté sublinhado pela inscri¢cdo que existe por cima desta
primeira frase das trompas: motivo del pesimismo. Esta expressdo parece-me aparecer
de forma propositada, porque este motivo do pessimismo vai servir de leitmotiv. A frase
melddica vinda como de um crepusculo vai acompanhar o concerto todo e aparecer na
totalidade dos instrumentos, ora exactamente da mesma forma como apareceu nas
trompas, ora de forma ligeiramente alterada e quase disfarcada, como no segundo
andamento. Este recurso wagneriano do leitmotiv foi outra das razGes que me levou a
pensar que era pretensdo de Pedro Blanco contar uma historia em trés partes distintas,
tendo como pano de fundo um cenério soturno quase abismatico que se vai
transformando ao longo da peca da forma que descrevi no ponto anterior.

Uma outra questdo, que entendo ser pertinente, foi a escolha das
tonalidades empregues e a conotacdo religiosa que a essa escolha podera estar
associada. Si menor, tonalidade principal do concerto presente no primeiro e no terceiro
andamento, e Ré Maior, tonalidade do segundo andamento, sdo tonalidades
preferenciais para Liszt, nas suas obras para piano com teor mais religioso ou tendo a
morte e o cenario pds-morte como pano de fundo, seja em composi¢cdes originais ou
transcricdes de obras pré-existentes. Exemplos do que acabei de escrever sdo a Sonata
em si menor, algumas pecas do ciclo Harmonias poétiques et religieuses, a Valsa do
Fausto extraida da 6pera de Gounod ou a Valsa de Mephisto. Em todas estas obras,
Liszt utiliza temas mais dramaticos e luminosos (evocando a esperanca dada ao homem
e a ele proprio a recriar cenarios do paraiso), usando as tonalidades de si menor num
caso e ré maior para no outro. A esta questdo da escolha das tonalidades e da analogia
com outros compositores voltarei mais a frente.

Juntando esta Ultima pista para reflexdo a inovacdo que foi o dar um
titulo a cada um dos andamentos e ao revivalismo wagneriano do leitmotiv estar
presente no concerto, fiquei com a convic¢do de que Pedro Blanco quereria um fio
condutor para poder desenrolar um enredo ao longo de trés actos, fazendo lembrar o

drama musical de Wagner, mas sem voz.
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O segundo andamento, Dialogo sentimental, esta escrito na tonalidade
luminosa e esperangosa de ré maior. Este andamento retrata uma conversa entre duas
almas, uma mais amarga e dolorosa e outra mais suave e consoladora (J.F.V.: 2008, Vi).
Parece sugerir uma conversa que acontece as portas do paraiso entre uma alma
atormentada e uma outra que respira paz. Pelo meio, vao desfilando figurantes
representados por varios pequenos motivos musicais que sao interpretados ao piano ou
que aparecem nos diversos naipes da orquestra. Dialogo sentimental funciona no
concerto como um pequeno interladio musical - é o andamento mais curto em termos de
duracdo - inserido no todo da obra. No fim, a alma suave e consoladora acaba por ter a
ultima palavra.

Ja mencionei, no ponto anterior, a riqueza sonora deste andamento, que
inclui uma invulgar variedade timbrica como que a querer reforcar a particularidade de
dotar cada personagem (motivo melddico) de uma identidade muito propria. Esse
cuidado é transposto para o piano, elevando o grau de dificuldade na execugdo do
andamento a um nivel muito alto, ndo pela complexidade técnica do mesmo - na
verdade, € um andamento relativamente simples desse ponto de vista - mas pela
dificuldade gque ¢é dar uma identidade propria a cada elemento novo que aparece. Pedro
Blanco tem o cuidado de utilizar diferentes registos do piano, e diferentes artefactos
para a representacdo dos figurantes que vdo desfilando a medida que o andamento
avanca.

No terceiro andamento, Triunfa la fe, o primeiro tema tem um caracter
triunfante e grandioso, sendo apresentado no piano de forma massiva, depois de uma
pequena introducgdo da orquestra na tonalidade principal (si maior), termina no acorde
de si maior. O tema é retomado no piano de forma ainda mais grandiosa, utilizando uma
extensdo de cinco oitavas para o efeito e usando oitavas e acordes na mao esquerda,
acompanhando as oitavas da mao direita. Este tema ocupa toda a primeira sec¢éo deste
andamento na tonalidade original do concerto - si menor.

Este caracter grandioso, furioso, impaciente e tenso da lugar a um
interregno com um coral em tempo lento, calmo e introspectivo, que cria uma nova
dimensao nesta fé triunfante. O tema do coral, exposto em acordes que se encadeiam de
forma lenta e gradual, gera uma progressdo harmonica simples e conclusiva na
tonalidade homonima maior. Mesmo quando a orquestra repete 0 tema na dominante,
acompanhada pelo piano, o tema do coral assume uma feicdo mais dinamica, sem

todavia perder o caracter calmo e introspectivo. O fim do coral da lugar ao inicio de
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uma fuga onde se enfrentam o motivo do pessimismo e o tema da fé. No final da fuga,
vence 0 tema da fé, que é desenvolvido até ao apoteético final, onde reaparece

transformado, na tonalidade homonima maior, ou seja, si maior.

llustragdo 14 inicio do terceiro andamento - piano
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llustragao 15: Coral do terceiro andamento

Neste ponto do presente trabalho, importa mencionar o trabalho de
investigacdo levado a cabo, em 2010, por Klara Tyborivha Dolynay, intitulado
Javorskiy/Bach: uma experiéncia interpretativa ao piano em Portugal. Nesta tese de
mestrado, Klara refere que quatro musicélogos, que estudaram o percurso e a obra
musical de Bach e que viveram em diferentes lugares e épocas, chegaram a uma mesma
conclusdo depois de uma analise cuidada dos dois volumes do Cravo bem temperado.
Segundo essa hipotese, a obra retrata varias etapas e episodios da vida de Cristo, e cada
tonalidade representa uma determinada cena. Segundo esse trabalho, si maior seria a
tonalidade que representa a ressurreigdo de Cristo, enquanto si menor est4 associado a
agonia e ao sofrimento que a antecedem. O tempo de amadurecimento da minha
interpretagdo do Concerto de Pedro Blanco permitiu-me estabelecer um paralelo entre a
conclusdo daqueles musicologos e a obra em questdo. E curiosa a ligagio do tema da
tragédia a tonalidade de si menor e o triunfo da fé ser ligado a tonalidade de si maior,
exactamente como na obra de Bach. Das reflexdes que tive a ocasido de tecer a esse

respeito, surgiram-me algumas conclusdes que transformo aqui em questdes abertas a
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futuras reflexdes ou trabalhos de investigacdo. Antes de Pedro Blanco e depois de Bach,
dois compositores foram capazes de criar uma relagdo muito préxima entre o que
compunham, a forma como compunham e a sua relagdo com Deus. Refiro-me a Franz
Liszt e a César Franck que, em momentos relativamente proximos e até coincidentes,
criaram um conjunto de obras que tinham a tematica do mundo espiritual como
motivacdo musical.

Franz Liszt procurou, através da masica, a redengdo ou a reconciliacdo
com Deus, depois de uma vida que até determinada altura tera sido proficua em maus
exemplos para alguém que se dizia predestinado para o sacerdocio. A nomeacao de
diacono foi-lhe até recusada, por uma vez, na sua juventude. Depois de finalmente ter
sido ordenado, a sua forma de compor mudou, e as obras referidas anteriormente fazem
parte, com outras, de uma fase que ja aparece tarde na vida de Liszt e em que este usa a
religido como principal enfoque das suas composi¢cfes. As tonalidades de si menor, si
maior, ré maior sdo utilizadas preferencialmente naquelas obras.

César Franck teve um modo de vida radicalmente diferente do de Liszt.
Tinha uma relacdo desde sempre proxima da Igreja, sem nunca ter tido uma actividade
profissional relacionada com o sacerddcio. Foi organista durante varios anos e
compositor oficial da igreja. Na sua fase mais tardia, César Franck, que até entdo
compunha essencialmente para 6rgdo com algumas incursdes pela musica de camara,
comecou a escrever obras mais sérias, profundamente intimistas e reflexivas para piano.
Refiro-me ao Preludio, coral e fuga; Preladio fuga e variacdo e Preludio, aria e final.
Todas estas obras apresentam a particularidade de serem escritas na tonalidade de si
menor, tendo todas elas um final em si maior.

Em conversas com colegas e mesmo com alguns professores foi, ao
longo do meu percurso, enquanto estudante de musica, surgindo este tema das
tonalidades e do significado que poderiam ter, em algumas das nossas conversas. Soube
que existem estudos que fazem analogia entre tonalidades e cores, entre tonalidades e
estados de espirito, mas foi para mim motivo de surpresa esta analogia entre tonalidades

e a vida de Jesus Cristo, mesmo que eu seja agndstico.
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8) Conclusao

Quando dedilhei as copias dos manuscritos de Pedro Blanco que me
foram oferecidas, e que imediatamente me chamaram a atencdo, tdo elevada era a
qualidade, a beleza e a magia que continham, quis logo saber mais sobre a pessoa.
Apaixonante foi o telefonema para Agostinho Santos - ele préprio um melémano, e um
apaixonado pela vida e pelas pessoas - que prontamente me contagiou com os relatos
sobre a personalidade de seu tio-avl. Depois, € mal comecei as primeiras pesquisas,
percebi que a paixdo, os valores morais, a harmonia nas relacbes pessoais e humanas
convivem com a faceta mais melancélica e saudosista, com a viséo ultra - romantica do
amor e com o fatalismo religioso. Esta combinacdo original fez-me olhar para as
primeiras obras que dele toquei - as trés Mazurkas (triste, del amor, del dolor) - com a
crenca interior de era aquele o meu caminho. Tinha, contudo, a plena consciéncia de
que, escolhendo este compositor como enfoque de uma tese de doutoramento, mesmo
sendo no ramo da interpretacdo, teria que atender a questbes com teor cientifico
indicadas na problematica como a caracterizagdo estética da obra para piano de Pedro
Blanco e ter muito menos em conta a personalidade do pianista.

Trés anos depois, chego a conclusdo de que as centenas de horas a
volta do assunto serviram para clarificar algumas das questdes que levantei na
problematica, tendo entdo intuido que a tarefa de dar a conhecer a sua vida, bem como
contextualizar estilisticamente, e analisar formal e musicalmente a obra de Pedro Blanco
seria particularmente ardua.

Assinalo com satisfagdo os contributos que este trabalho trouxe para o
enriquecimento do espolio do compositor, que nele contém pormenores, que até a
elaboracdo deste trabalho, eram desconhecidos do publico. A leitura dos textos sobre
Pedro Blanco presentes nas obras de Manuel Laranjeira e de Joaquim da Costa
permitem que se conhegca um pouco mais da personalidade de Pedro Blanco, bem como
o0 desvendar do verdadeiro motivo que esteve na base da escrita do concerto para piano
e orquestra que foi o poema de Gregorio Martinez Sierra. Os artigos da autoria de Pedro
Blanco publicados nos diversos periddicos permitem-nos perceber a preocupacdo do
compositor e pianista em contribuir para a aproximacdo cultural entre Portugal e
Espanha.

As abordagens analiticas e interpretativas as obras pianisticas

apresentadas nos capitulos anteriores, serdo em numero suficiente para inferir o
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dualismo estilistico na obra de Pedro Blanco. O compositor movimenta-se no
nacionalismo espanhol, mais vincado principalmente na suite, sendo visiveis alguns
tracos desse aspecto também na Mazurka. Contudo, estas contém elementos que
apontam para um caminho numa orientacéo estética mais influenciada pela vivéncia em
Portugal.

H& um conjunto de pegas que se encontra num patamar intermédio em
termos de estilo, aproximando-se mais de uma ou da outra vertente, e cuja
caracterizacdo se torna, por isso, um pouco ambigua. Neste conjunto, incluem-se obras
como Heures romantiques, algumas cangdes para canto e piano, a suite Afioranzas. O
caminho que Pedro Blanco fez leva-o aquilo que, ndo sendo tdo facilmente
contextualizavel, tera sido a sua obra mais grandiosa e inovadora, e talvez a sua ultima
composicao, que foi o Concerto para piano e orquestra em si menotr.

Atendendo a cronologia das suas obras, existe um paralelo entre os
anos de composicao das mesmas e o estilo de cada uma delas. A esmagadora maioria do
seu legado musical foi composto entre 1914 e 1918, periodo que, curiosamente,
corresponde a Primeira Guerra Mundial. Antes disso, em 1910, Pedro Blanco tinha
composto a suite Hispania, que, de todas, é a suite que mais elementos estilisticos
pertencentes ao nacionalismo espanhol contém; em 1905, surgira a Polonaise em ré
menor - que considero uma pega que serviu para exercitar o virtuosismo pianistico
jovial do compositor, sem grande profundidade melddica e harmonica, as seis valsas
lentas Jeunesse d"amour, que equiparo a um misto entre a valsa de Chopin e a valsa de
saldo, e a peca Pelo Porto, que é um hino para o clube dos fenianos. Depois de 1914,
todas as obras para piano, com excepc¢do do Romanze para violino e piano, de algumas
pecas para canto e de Galanias, se inserem em diferentes etapas do caminho mais
melancolico, introspectivo e pds-romantico que Pedro Blanco percorreu estilisticamente
até ao Concerto para piano.

E esta vertente romantica transposta para o inicio do século XX é, a meu
ver, a que melhor define a pessoa e a personalidade do compositor. O grau de
identificacdo de Pedro Blanco com a vivéncia cultural portuense e portuguesa é total e a
sua derivagdo estética advém dai, tomando como referéncia o “pais de um romanticismo
calmo e contemplativo”. Os seus valores humanos bem vincados fazem com que néo
esqueca nunca as suas raizes e educacdo espanholas, mas 0s que o ouvem e 0
interpretam facilmente se apercebem da existéncia de qualquer coisa de muito peculiar

gue caracteriza uma parte da sua obra com uma faceta mais profunda, mais lirica, mais
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sentimental e que convive com uma outra parte representada nas primeiras suites, que €
menos original e que contém elementos possiveis de encontrar também na mdsica de
Albeniz e de Granados. Castilla, obra péstuma editada em 1920, ainda que represente
uma homenagem a sua provincia de origem e sendo por isso uma obra tipicamente
nacionalista espanhola, que recolhe elementos caracteristicos da mdsica e da vida de
Castilla y Leon, e os trabalha de forma erudita, tenta conjugar as duas vertentes. A meu
ver, isto torna-a a suite que mais se afasta do estilo nacionalista espanhol e onde mais se
nota o cunho pessoal e a influéncia de uma nova estética na musica de Pedro Blanco.

Neste ponto da dissertacdo, importa referir as suas limitacfes, e com isso
apontar caminhos para futuras investigacdes. De facto, ndo foi possivel recuperar
nenhuma das partituras extraviadas, nem tdo pouco descobrir 0 motivo exacto que levou
Pedro Blanco a fixar residéncia no Porto; foi igualmente impossivel obter informac6es
relevantes acerca de Pedro Blanco redigidas na primeira pessoa, ja que a
correspondéncia pessoal que consultei era quase na totalidade composta por cartas
dirigidas a Pedro Blanco e ndo dele para outras pessoas.

Aquilo que mais me frustrou ndo ter descoberto, que mais me agucou e
continua a estimular a curiosidade, e que desejo muito vir a desvendar, é o verdadeiro
motivo dos titulos de cada um dos andamentos do concerto e o enredo que
possivelmente se esconde por detras, pois estou convicto que se trata de uma histdria
que Blanco quereria contar em masica. Se tivesse que eleger a obra mais marcante no
meu percurso pianistico, neste momento da minha carreira, ndo teria duvidas em
responder com o Concerto para piano de Pedro Blanco. As justificacdes para tal sdo
longas mas facilmente compreensiveis: a musica é de uma profundidade, de uma
variedade, de uma complexidade pianistica e de uma beleza incriveis, tendo
representado para mim - logo a seguir ao Estudo transcendental n°® 4, “Mazeppa”, de
Liszt, e ao Concerto para piano e orquestra em do menor n° 2, op. 18, de Rachmaninoff ,
0 maior desafio pianistico que enfrentei; porque as circunstancias em que tive o prazer
de o executar e a reaccdo das assisténcias, porque as expressdes surpresas e agradadas
estampadas nas faces de alunos dos cursos de musica da Universidade de Evora quando
la o interpretei na versdo com dois pianos, sdo inesqueciveis. Nesse momento, tive a
consciéncia que estava - perdoem-me a imodéstia - a fazer histéria, uma vez que o
concerto acabara de ser tocado em Portugal por mim pela primeira vez em quase cem
anos. Sobretudo, ndo esquecerei nunca o dia do Coliseu do Porto, com mais de mil

pessoas na assisténcia, a imponéncia da orquestra sinfénica, a paixdo do maestro
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Fernando Marinho, e as expressdes de gratiddo de José Abreu, de Agostinho Santos e de
Sofia Lourengo. Foi por momentos como este que resolvi seguir este caminho. Junto
ainda a estes factores, o misticismo e o lado quase enigmético do encadeamento dos
andamentos e seus titulos.

Termino esta longa maratona de forma um pouco emocionada, deixando
uma reflexdo sobre o Concerto e atrevendo-me a adivinhar uma hipotética historia que a
ele podera ter dado origem. Historicamente, o periodo entre 1914 e 1918 foi deveras
conturbado em Portugal, devido a participacdo na Primeira Guerra Mundial e a todas as
consequéncias dai advindas. Como escrevi no capitulo correspondente, viveu-se no
nosso pais um periodo dramatico, de grandes convulsBes sociais e econémicas, e a
descrenca apoderou-se do senso comum. Sendo nés uma nacao de fé religiosa, que ao
longo da nossa rica histéria tem vindo sempre ao de cima em situacdes de crise, tera
sido essa mesma fé e 0 sermos um povo que a vive de forma tdo peculiar que tera
conduzido ao fenémeno sécio-cultural das apari¢bes de Fatima em 1917,

A partir de 1919, assiste-se ao inicio daquilo que foi uma consideravel
melhoria das circunstancias e da conjuntura sécio econdémica, a que Pedro Blanco nao
pode ja infelizmente assistir. Esta sequéncia de crises econdémicas e sociais, de fé e
crenga e de posterior ultrapassagem, seguida de um periodo de euforia e sentimento de
grandiosidade tem sido ciclica ao longo da histéria portuguesa desde que somos nacao.
N&o sei se a escrita do concerto podera ter tido alguma analogia com os acontecimentos
historicos a data e com a profecia do que se seguiria, no entanto imagino que possa ter
sido o cenario quotidiano, o pano de fundo e 0 motivo de pessimismo. Imagino também
que o “enredo” do concerto possa ser considerado como bastante actual e que pode até
acompanhar este trabalho de investigacao.

Espero sinceramente ter contribuido para pelo menos tornar o leitor deste
trabalho mais curioso em relacdo a obra para piano de Pedro Blanco. Para mim, foi uma

surpresa mas um enorme prazer a sua descoberta enquanto pessoa e enquanto musico. ..
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ANEXOS

Anexo 1 : Programa de audicdo de alunos de piano do CMP de 1918
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Anexo 2 e 3: Revista ocidente: artigo sobre concerto de Pedro Blanco e alunos em 1914

Revista Ocidente: 10 de Junho de 1914 (1)

126



Revista ocidente: 10 de Junho de 1914 (2)
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Anexo 4: Primeira pagina da Mazurka em D&# menor op. 6 n° 3 de Frédéric Chopin.
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Anexo 5: Primeira pagina da Mazurka Triste de Pedro Blanco
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Anexo 6: Primeira pagina da Mazurka em D& menor de Manuel de Falla
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Anexo 7: Primeira pagina da Mazurka del amor de Pedro Blanco
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Anexo 8: Primeira pagina da Mazurka del dolor de Pedro Blanco
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Anexo 9: Ocho valses poéticos de Granados (preludio)
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Anexo 10: Pedro Blanco: Jeunesse d’amour — valse lente n° 1
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Anexo 11: Pedro Blanco: Hispania- primeira pagina do preludio
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Anexo 12: Pedro Blanco: Hispania — Primeira pagina do interludio
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